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Das Zugestftndnis im Vorwort zum ersten 
Band, „dafl es dcr Einsieht des Lehrers fiber- 
lamen bleibt, ob er den eingeschlagenen Weg 
genau befolgen will oder, je nach Alter und 
f 'ahigkeiten des Schulers, eines oder das andere 
Kapitel tlberschl&gt, um sp&ter darauf zurtLck- 
zukommeu/' vertr&gt in seiner Anwendung auf 
den vorliegenden zweiten Band eine noch viel 
freiere Deutung. Denn der Stoff desselben ist 
weniger nach Sohwierigkeitsgraden geordnet als 
vielmehr nach seiner logischen Zusammenge- 
hdrigkeit. Wie z. B. nicht das geringste einzu- 
wenden ware, wenn der Lehrer sclion neben den 
im ersten Band erOrterten Verzierungen und 
schwierigereu Stricharten etwa die leichteren 
Doppelgriff-t]n)ungen im zweiten Band uiit dem 
Schiller durchnchmen wollte^ so wiirde auch das 
ein durchaos gangbarer Weg sein, weim neben 
der fortgesetzten.Beschaftigung mit den schwe- 
reren Doppcl griff- Et&den in der ersten Lage 
zugleich die Bekanntschafl mit der zweiten und 
dritten Position Hand in Hand ginge. 

Nicht 55U empfehlen ist dagegen die Ge- 
pflogenheit mancher Lehrer, die dritte Lage vor 
Mer zweiten studieren zu lassen oder, was auch 
vorkommt, die geraden Lagen in ihrer Gesamt- 
heit erst nach der erfolgten Bekanntschafl mit 
der fiinften Position vorzunehmen. Theoretisch 
zwar kann man den Untorricht im Violinspiel 
mit jeder beliebigen Lage erOtlnen, — und es 
fehlt ja auch nicht an Versuchcn, der ersten 
Position beispielsweise die dritte vorauszu- 
schicken; -— praktisch aber ist dieser Weg 
nicht! Die auf ihm herangezogenen Schiiier 
kommen leicht in die Gefahr, die geraden Lagen 
als ein zunachst gams gut zu eutbehrendes RQst- 
zeug anzusehen, und miissen, wenn sie im wei- 
teren Verlauf emsthafbcr Studien das Irrttlmliche 
dieser Auffassung erst begriffen haben, doppelte 
Zeit und Muhe daran wenden, um die Unter- 
lassungssiinden eines verkehrten Lehrganges 
wieder gutzumachen. 

Weiter: es kann Lehrer n undSchulern nicht 
eindnnglich genug geraten werden, mit den 
diesen Band abschliefienden 9,Tonleiter- und 
Akkordstudien" so friih als mdglich zu begiiinen 
und, bis zur vOUigen Vertrautheit mit dem Griif- 
brett, diesen tTbungen eiuen erhoblichon Teil 
der dem ZOgling zur Verftigung steh'^nden Zeit 
zu widmeu. Sie sind das bew&hrteste Mittel 
zur technischen Ausbildung der linken Hand, 



The admiasum made in the preface to the first 
volume, that ^*it is left to the^ discretion of the teacher 
whether he wiU exactly follow the lines we /uwe laid 
down or whether ^ acearding to the age and capacity of 
his pupil, he will pass over a ct!apter here and ^lere, 
and return to it later on\ receives m its application to 
the present volume a still wider significanee. For the 
material contained in t/ns book is arranged miich less 
according to grades of difficulty than to its logical 
homogeneous context. For instance, not the slightest olh 
jection could be made were the pupil allowed to prac^ 
tise, along with the grace-notes and more difficult 
botaings discussed in t/te first volume, the msier of the 
exercUes in double'Stopping given in the second volume. 
It mould be also quite a practical proceeding if the 
pupil, while continuing to occupy himself with the more 
difficult studies in ilouble'Stopping in t/ie firnt position, 
were at the same time to be taught somet/ufig of the 
second ufid thitd positions. 



On the otfier hand we cannot recommend the 
practice axhpted by some teachers of permitting the 
third pofdtion to l)e studied before the second.; nor do 
we advise the teaching of all the ^^unsven'* positions 
first, iraiting until the pupil lias become familiar with 
thi' fifth position before taking in har^d, collectively the 
^'even'"^ positions. It is true thai tfteoretically one 
cotdd commence the teaching of vvdin playing with any 
jwfition, and there are not Uu-Jcing certain temptations 
to give precedence, for exampir, to Uw third position. 
Bui this is an unpractical mvihod^ Pupils to whom 
it has been applied fall ea^nly into tlie dofiger of 
coimdering the ''even' positions uh a medium which 
can be almost entirely dispensed with ; later on, in the 
more advanced course of their serimiH studies wlien they 
come to recognise the error into w/uch they have fallen, 
they will luive to spend double time and trouble in 
correcting tlie mUtaken of a faulty training. 



Furihenm>re: teacherf< and pupils cannot be too 
strongly advised to begin a^ early as possi/)le tfie praC" 
tice of the ''Studies in scaU's and chords'' at the end 
of the present volume. Until a thorough acquaintance 
has been made with the . finger -board a considerable 
portion of the young aspirant's time should be devoted 

* By the "evm** posiHom {tferaden Lagen) iMe 8er4md, fomrih, 
9i.rthf etr, positions are meaiUf by "uneven" (ungeraden) the first, thirds 
fifthf seventh^ eto. 
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ohne die auch der Begabteste seine kttnstlerischen 
Intentionen nicht in die Tat umsetzen kann. 
Der geeignete Moment f£Ur den Beginn syste- 
matidcher Obungen im Tonleitenpiel ist ge- 
komnien, wenn der Schiller mit der Beherrschung 
der unteren f&nf Lagen so^ weit vorgeschritten 
ist, dafl er crich mit Aussicht auf Erfolg dem 
Stadium leichterer Kammermosik hingeben kann. 
Hat er erst einige Sicherheit im Zusammenspiel 
mit anderen Instrumenten gewonnen, so wird 
er diese Betatigong schneU genug als wohl- 
tuende Ablenkung von dei^ unvermeidlichen 
Trockenheit anhaltender gymnastischer Ezer- 
zitien schfttzen lemen, und letztere auch dann 
noch fortzusetzen imstande sei, wenn er das in 
diesem Bande niedergelegte 0bungsmaterial 
Iftngst schon verarbeitet hat. 

Bei aller Ausfuhrlichkeit, mit der wir so- 
wohl die Lagen nnd den Positions wechsel wie 
auch die Technik des mehrgriffigen Spiels be- 
handelt haben, konnte es uds niemals in den 
Sinn kommen, dadurch das Studium anderer 
ein^chl&giger Werke uberfliissig zu machen. Im 
Gegenteil: je griindlicher sich der ZOgling neben 
dem Gebraiich. unserer Schule als Eommentars 
und Leitfadens beispielsweise mit den das Stu- 
dium der Etiiden von Elreutzer, Fiorillo, 
Rode usw. vorbereitenden Werken^ wie Mazas, 
Op. 36 und Dont, Op. 37 befaBt, um schliefllich 
erstere selbst vorzunehmen, desto schneller wird 
er in d(in Besdtz eines umfassenden technischen 
KOnnens. gelangen und desto sicherer vor Ein- 
seitigkeit bewahrt sein. 

SchlieBlich noch eine Wamung, die lang- 
jSLhriger Beobachtung und Erfahrung ent- 
spruDgen ist und sich zugleich an Lehrer und 
Lemende wendet. Sie gilt dem verfrfihten 
Durchnehmen von Werken, denen der SchiUer 
technisch und geistig noch nicht gewachsen ist. 
In dem Bemtlhen dergleichen Aufgaben mit 
unzureichenden Kraflen lOsen zu wollen, sie 
,,herauszukriegen", wie die Dilettanten zu sagen 
pflegen» schleichen sich nur zu oft technische 
Unsauberkeitenund fehlerhafteVortragsmanieren 
ein, die in vielen FftUen schwer, in manchen 
gar nicht wieder auszumerzen siad. Man kann 
dem Betrefifenden nur Schumanns musikalische 
Hans- und Lebensregel zurufen: ^^Bemtlhe 
dich, leichte SttLcke gut und schOn zu 
spielen; es ist besser, als schwere mittel- 
m&fiig vorzutragen!" — 

Berlin, im Oktober 1906. 



to these exereiees. They constitute the most reliable 
means far developing Ae technique of the left hand, 
wUhmt which even the mast talented player is tuuMe 
to give expression to his artistic ideas. The most suitable 
pmod to heyin the systematic practice ofewercis&B in 
the playing of scales is arrived at uihenihe pupU is 
so far advanced in the mastery of the five lotber positions 
that he can, with some prospect of success, indulge in 
the study of the easier kinds of chamber music. Once 
be has gained some surety in playing in concert with 
other instruments, he wiU^ soon learn to appreciate such 
an obviously practical result and ta consider it as an 
agreeable diversion from the unavoidable dryness of 
continued mechanical exercises; thus he unU beencouT" 
aged to continue such practice long after he has ex* 
hxusted the material contained in tide volume. 

In spite of the minuteness with which we have 
treated the positions, the changing of positions, and the 
technique of double-stopping and chord playing, it has 
never been our intention to make the study of other 
appropriate works superfluous. On the contrary, the 
more thoroughly the aspirant occupies himself with the 
practice, for instance, of the studies of JSreutzer, Fuh 
riUo, Rode, and others; and other more preparatory works, 
such as McLsas, op. 36 and Dont, op. 37, while using 
our school as a text book and guide, the sooner will 
he arrive at the possession of a comprehensive technique, 
and the more securely wUX he be protected from one- 
sidedness. * 



Finally, one more admonition, whic^ emanates from 
the observation and experience of many years, and 
which is directed alike to teachers and to 'students. It 
refers to the too early study of works which are both 
technically and mentally beyond the capacity of the 
pupil. In the endeavour to grasp such works with the 
insufficient means at hand, to *^get through them' as 
amateurs express it, great carelessness of style and 
fauUiness of execution can be only too easily acquired, 
faults winck in some cases are impossible to eradicate 
at a later date. In regard to this point one can only 
say unth Schumann ^^Strive to play easy pieces well 
and nicely; it is better than playing more difficult 
ones only moderately welV\ 



Berlin, October 1906. 

Joseph Joachim. 
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Erster Teil, 



First Part 



Yon der Toning dor Saito. 



Of tho DivMon of tho String. 



. Atui dem Eapitel im eisten Band, das ^von 
den Veriichtungen der Finger auf dem Oriff- 
bretfc^ handelty wissen wir, dafi die Schwingungen 
einer ganzen Saite, vom Battel bis zum Steg, 
den tiefsten Ton ereeugen, der anf der be- 
treffenden Saite hervorgebracht werden kann. 
Verkilrzen wir die Saitenlfinge, indem wir durch 
festes Aufisetzen eines Fingers einen ktbistlichen 
Sattel biiden, so entstehen TOne, welche hOher 
klingen als die leere Saite, und zwar am s6 
bohere, je mehr wir die Saite verktlrzen. 
Die blofie '^ahmehmung dieser Natorerscbei- 
nung, selbst wenn sie sich auf die reicbsten 
praktischen ErfSahrungen stutzt^ genflgt indes 
nocb keineswegs s&or grflndlicben Einsicbt 
in das Wesen einer Sacbe, die fttr den ans- 
tibenden Mosiker, nnd den Geiger insbesondere, 
von grOfierer Wichtigkeit ist als gemeinbin an- 
genommen wird. Der Lebrer bat vielmehr die 
Attfgabe, dem Scbiiler aucb das gesetzmftfiige 
des Ph&nomens soweit zu erklftren, dafi er unser 
Tonsystem niobt als das knnstlicbe Produkt 
irgend eines speknlativen Kopfes ansiebt, sondem 
als ein EIrgebnis, das grofie Geister vor Jabr- 
tausenden scbon der Natur selbst abgelauscbt 
habeu. 

Der erste Yersucb^ dem wir das gesetz- 
mftBige der Yerkurzung einer Saite zur Her- 
vorbring^g eines boberen Tones entnebmen, 
bestebt darin, daB wir die Mitte einer Saite 
leise mit dem Finger berCQiren. Streicben wir 
nun die auf eolohe Weise in zwd gleiche Hftlften 
zerlegte Saite entweder zwiscben dem Sattel und 
dem bertlbrenden Finger oder zwiscben letzterem 
und dem Steg an, so erbalten wir in beiden 
F&Uen die n&cbstbObere Oktave der leeren 
Saite; und zwar, da der Finger nicbt fest auf- 
gesetzt wurde, im sogenannten Flageoletklang. 
Haben wir den Yersuch auf einer tieferen Saite 
des Instrumentes, z. B. der G-Saite angestellt, so 
belebrt uns scbon ein flilcbtiger BUck fiber das 
Griffbrett, dafi bierbei die Saite in zwei Unter- 
abteiluQgen schwingt oder, pbysikaliscb au^ge- 
driickt, zwei Scbwingungsbftuche bildet. Die 
Mitte der Saite, der sog. Knotenpunkt, bleibt 
w&brend der ganzen Schwingungsdauer in der 



From the chapter in the first volume, which treats 
of ^'The function of the fingers on the fingerboard,'' wi 
know that the vibraiion of a whole string, from the 
nut to the bridge,' produces the lowest note, that can 
be obtained from the string in question. If we shorten 
the length of the string by firmly plaeing a finger on 
it, thus forming an artificial nut, we obtain notes which 
sound higher than the open string^ and the more we 
shorten the string, the higher these become. The 
mere observation of thie natural phenomenon, even when 
supported by practical experience, is not in itself suf^' 
fieient to give a thorough weight into a matter which 
is of great importance to the executive musician, and 
especially to the violin player. The teoAer^s abx should 
be raAer to explain to the pupil as much of the laws 
underlying the phenomenon as wiU cause him to regard 
our musical scale not as the artificial product of any 
one speculative brain, but as the outcome of uAat has 
been gathered from Nature herself by the great thinkers 
of past ages. 



The first experiment by which we obtain a higher 
note through the shortening of a string, may be made 
by allowing the finger to rest lightly on die middle 
point of a string. With the string divided thus into 
two equal partSj let us draw the bow across either 
portion, and we shall obtain in both cases the octave 
of the open siring; and because the finger is laid only 
lightly on the string, the note produced unll be a natural 
harmonic. If we make this experiment on one of the 
louder strings of the instrument, for instance on the 
fourth, a mere glance at the fingerboard will show us 
that the string vibrates in two subdivisions, or, in 
scientific language, produces two segments; the centre 
of the string, the so-called node or point of equilibrium^ 
remains during the period of vibration m a state of 
equilibrium or absolute rest. How much influence the 
rapidity and length of the vibrations exercise on the 
pitch and strength of a sound need not be discussed 
just yet. It is sufficient for our purpose m the mean- 
time to recognize that between the length of a string 
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Gleichgewichtslage, d. h. in vOlliger Buhe. Wei-* 
chen Einflnfi die Schnelligkeit and die Weite 
der Schwingungen auf die HOhe und Stftrke 
eines Klanges ausuben, bleibe zmittchst uner- 
Ortert. Yorl&ufig geniigt uns die Feststelluxig, 
dafi zwischen der Lange einer Saite und der 
HOhe ihres Klanges Boziehungen vorhanden sind^ 
die natttrlichen Gesetzen unterliegen. 

Die leisc Benuhrong mit dem Finger m 
der Mitte der Saite hat uns den Beweis erbracht, 
dafi die betreifende Saite dadurch wirklich in 
sswei gleiche H&lfben zerlegt wnrde; sonst hatte 
das Flageolet entweder nicht angesprochen od(T 
es w&ro ein ganz anderer Ton als die Oktave 
zum Vorschein gekommen. Setzen wir nun an 
der ali4 die tatsachliche Mitte der Saite erkannten 
Stello den Finger fest auf, so erhalten.wir die 
Oktave der leeren Saite in gewdhnlicher Klang* 
farbe (alF ordinario). Durch das Niederdrucken 
auf das Griti bjett ist' n&mlich die nntere H&lfte 
der Saite der Einwirkung des streichenden Bogens 
entzogen worden^ so dafi nur noch die freiliegende 
obere H^ite, vom aufgesetzten Finger bis zum 
Stegf in Schwingniigen versetzt wird. Nach- 
dem wir auf dieso Weine die jeden Zweifel aus- 
schliefiende Elrfahrung gemacht haben, dafi eine 
auf die H^fte ihrer Lauge reduzierte Saite die 
hdhere Oktavo der ganzen hervorruft, driicken 
wir das Resultat unserer Untersuchung durch 
das Verh^tnis 1 : Vt oder in ganzen Zahlen durch 
2 : 1 aus. (In beiden Proportionen bezieht sich 
der grOfiere Siahlenwert auf die ganze Saite, 
der kleinere auf deren H&lfbe). 

Der n&chste Versuch fiihrt dazu, eine Saite 
in drei Unterabteilungen schwingen zu lassen. 
Wir bewerksteUigen dies, indent wir beispiels- 
weise auf der Ei-Saite jenen Punkt, der sonst 
bei festem Fingeraufsatz deii Ton h"' ergibt, 
nur leise beruhren. Das Resultat ist das drei- 
geirtnchene h, derselbe Ton, den wir auch durch 
die leise Beruhrung jener SteUe erhalten, an 
der sonst in regul&rer Weise die Duodezinie 
der leeren Saito mit dem vierten Finger in der 
achten Lage gogrittbn wird. DalJ hiorbei eine 
tatsachliche Dteiteiluqg der Saite s^tattfindet. 
geht daraus hervor, dafi stets der Flageoletton 
h"'" erklingt, gleichgiltig ob der Bogen die Saite 
zwischen dem Sattel und dem beriihrenden Finger 
schneidet oder zwischen diesem und dem Steg. 
Schliefien wir nun auf Grund dieser Dreiteilung 
das untere Drittel der Saite durch festes Auf- 
setzen eines Fingers vom Mitschwingen aus, so 
liefert uds die auf \ ihrer L&nge verkurzte 
Saite das zweigestrichene h, also die hOhere 
Quinte der leeren Saite. Nach Saitenlftngen 
gemessen ist demnach das Verh&ltnis eines Tones 
zu seiner (reinen) Quinte wie 1 : '/s oder 8 : 2. 

TeUen wir eine Saite durch leises BerOhren 
mit dem Finger in vier gleiche Teile, so er- 



and Jhe pitch of the aaund it produces Aere exieta a 
certain relaUon tMeh comes wider a law of nature. 



The gentle contact of the finger with the middle 
of the string has furnished us with a proof that the 
string in question was really divided into two equal 
portions, because otherwise the harmonic note would 
either not have sounded at aU, /or would have resulted 
in an entirely different note from that of the octave. If 
toe put the finger firmly on the place which u?e have 
now ascertained to be the middUe of the string, we 
obtain the octave of the open iftring in its ordinary 
tone colour (alV ordinario). With the down^pressure of 
the finfjer on the fingerboard the effect of the bow on 
tike ^ower Half of the string is removed, and only the 
free-lying upper half, from the finger to the bridge, 
is brought into vibration. Now that we have determined 
beyond all doubt that a string reduced h one half of 
its length prodiLces the higher octave of the entire 
string, we may express the result of our experiment 
by tiw relation i.'Vti or in whole numbers, by 2:1. 
In bath cases the larger figure refers to the whole string, 
and the smaller figure to its half. 



In the next experiment let us make the string vibrate 
in thee sub-divisions. IKs we may do, for example, 
by genUy placing the finger on that part of the E string 
which, if firmly pressed, would result in the note B'\ 
Tlis effect obtained is the note B''', or the same note 
which would be produced by gentie contact of t/ie finger 
with that point at which t/ie interval of tfie 12^ would 
he taken in t/ie ordinary manner wiffk the fourth finger, 
in the eighth podtion. That an actual division of the 
string into t/tree parts takes place is seen from the 
f(Wt that t/^e /lannonw /?'" is alike sounded, whether 
th*. string is touched by the bow in t/ie part lyitig be- 
tween the nut and th finger, or between titc finger aiid 
the. bridge. Accepting then this tripartite division of 
the string, let us prevent the vibration of the lowest 
third by a firm pressure of the finger,] and we obtain 
from the string (now reduced to two thirds of its 
origincU length) the note B", or the higher fifth of 
the open string. Measwred therefore in string -lengths 
or proportional parts of the whole siring (SaitmUingen), 
the relation of a note to its perfect fifth is as 1 : \, 
or as 3 : 2. 



If we divide a strbig by gentle contact with the 
* into four, equal parts, we obtain in harmonic 



halten wir an jiddem dieser Teilpunkte die dop- 
pelte Oktave der betreffenden Saite im FlageO- 
letklang; auf der G-Saite z. B. das zweige- 
strichene g. Verhindem wir aber durch festes 
Aufisetzen eines Fingers das untere Viertel der 
Saite am Mitschwingen^ so ergibt der Besfc die 
hOhere Quarte der loeren Saite. In Saiten- 
Iftngen ausgedruckt ist also das Verh&ltnjs eines 
Tones zu seiner (reinen) Quarte wie 1 : •/^ oder 4: 8. 

Die Ftinfteilung der Saite liefert die grofie 
Terz, also auf SaiteulaiigenbezogendasVerh&lt- 
nis 1 : V» Oder 5:4, die Sechsteilung die kleine 
Terz, d. h. das VerhfiJtnis 1 : •/« Oder 6:6. 

Neben der theoretischen Erkenntnis, da6 
die Hervorbringung hoherer TOne auf einer 
Saite Gesetzen unterliegt, die sich zablenm&fiig 
festlegen lassen, haben unsere Untersuchungen 
auch om unmittelbar praktisches Resultat ge- 
zeitigt: die Bekanntschaft mit den natiirlichen 
Flageoktt6nen^ die auf der Violine in der ersten 
Lage ausfuhrbar sind. Man nennt sie ^natflrlich^ , 
weil sie sich aus der Drei-, Vier-, Fiinf-' und 
Sechsteilung der Saite von selbst ergeben. 

Eunstliche FlageolettOne entstehen, wenn 
die Teilung der Saite von einem kunstlich ge- 
bildeten Sattel, statt der leeren Saite also von 
einem fest aiifgesetzten Finger aus erfolgt. Rufen 
wir uns ins G^dftchtnis zurdck, dafi beispielsweise 
das Greifen einer reinen Quarte von der leeren 
Saite aus gleichbedeutend ist mit der Verktlrzung 
dieser Saite auf drei Viertel ihrer Lange, so k5nnen 
wir eine solche Verkiirzung auch vomehmen, 
indem wir von dem in der ersten Lage fest 
aufgesetzten Zeigefinger auis eine reine Quarte 
abmessen. In C dur und auf der G-Saite wtirde 
dieses Intervall den Tfinen a — d' entsprechen. 
Bertihrt nun der den Ton d' greifende kleine 
Finger die Saite uur leise, w&hrend der -Zeige- 
finger fest aufgesetzt >)loibt, so erhalten wir den 
kOnstlichen Flageoletton a'", d. h. die doppelte 
Oktave des festaufgesotzten ersten Fingers. Der 
Vorgang in die musikalische Zeichenschrift uber- 
ttagen, liefert fur die vier Saiten der Violine 
das folgende Notenbild: 

Sound 

Klang 



sounds at each of the points of- duision tlie f/ouble 
octave of the string in question; for instance, d" en the 
G string. If hi/ firm pressure of a finger ine prevent 
thf lowest fourth pm^ of the string from vHmtting, the 
remainder yields a note one fourth higher than t/u* 
open string. Thus, if Stvpressed in the sanie tf^jns oh 
abooe, (in Saitenldngen) , the proportion of a note to 
its perfect fourth is as 1 : •/♦> or 4:3. 

The division of the string into five parts yields 
the major third, iherefare, if referred to in straig* 
lengths, the proportion would be as i :Vtf or 5 : 4. 

In addition to the theoretical knowledge thus gained, 
that Ae production of the higher notes of a strmg are 
subservient to laws which eon be mathematically demon- 
strated, our experiments have also had immediate prac- 
tical results in making us acquainted with the natural 
harmonic notes playable on the violin in the first positi&n. 
They are called ^^ natural " because they follow naturally 
from the division of tlie string into Aree, four, five, 
and six parts* 

Artificial harmonics are produced when the division 
proceeds, not from Hie open string, but from an arti- 
ficial nut formed by firm pressure of a finger on the 
string. If we call to rememhrawe, for vv<tance, tliat 
the stopping of the perfect fowrth measur^'d fnnn the 
open string is equivalent to reducing the string to fhne 
quarters of its length, u>e shall see that we can make 
another such reduction by measuring a perfect fourth 
from the first finger firmly placed in the first position. 
In C major on the siring the interval this taken- 
would correspond to the notes A- — D. If the little 
finger is now. allowed to rest lightly on the note £>, 
while the first finger is pressed firmly on tlie string, 
the artificial harmonic A" is produced; or, in other 
words, the double octme of the actual note pressed by 
the first finger. The following example illustrates in 
musical notation this proceeding on the four strings. 




Griff 



Stopping'^ 



Die (um zwei Oktaven h5her versetzte) 
groBe Terz erhalten wir im kunstlichen Flageo- 
letklang auf Grund der FOnfbeilung, die um 
eine Oktave versetzte reine Quinte (die Duode- 
zime des aufgesetzten Fingers) auf Grund der 
Dreiteilung der Saite und bei uberstreckung des 
kleinen Fingers in das Gebiet der zweiten Lage. 



As a result of the division of the string into five 
porta, u>e obtain in artificicU harmonics the major third 
transposed two octaves higher; and as a result of tJte 
division of the string into three parts, and by extending 
the little finger one fif^, that is, into the second posi- 
tion, we obtain the perfect fifth transposed an octave 
higher, i. e. the interval of the twelfth from ^ firmly 
placed finger. 



8 




QrlfT: ^^^w^-* 



Es iat ganz aasgedchlossen, dafi ein Schfller, 
se^bst wenn er aich durch das Stadium de& vor- 
hergehenden Bandes eine grdndliche Kenntnis 
der erat^i Lage und eine geschmeidige Bogen*- 
j^i^khrong angeeignet h&tte, imstande w&re/ die 
dnrcb unsere bisherigen UDtersuchungon er, 
mittelten ElageolettOne, zumal die kfinstliclien- 
einwandsirei hervorzubringen. Dazu gehOrt eine 
Sicherheit aof dem Griffbrett und eine Gewandt- 
heit mit dem Bogen, die sich erst nach jahre- 
langem Studium einstellt. Um aber dem SchtQer 
lichtige Vorstellungen yon den Funktionen der 
linken Hand beizubringen, scbien es geboten, 
die Teilung der Saite mit jener AusfQJirlich- 
keit zu erOrtem, die nicht nur der Bedeutung 
des Gegenstandes an sich entspricht, sondem 
zugleich die rationellste Yorbereitung fur die 
folgenden Kapitel ist Vorlftufig genfigt es, 
wenn durch aufklSrende Mitteilungen und ge- 
legentliches Vorspielen des Lehrers das Interesse 
des ZOglings soweit geweckt wird, dafi er neben 
den Doppelgriff- und Bogeniibungen tllglich 
einige Minuten an seine Versuche im Flageo- 
letspiel wendet. 

Es ist wahr, weder die klasaische Solo- noch 
die Eammermufidk kennt den Gebrauch der kunst- 
lichen FlageolettOne. Spohr verwirft sie als ;,kin-. 
dische, fremdartige Klange, die das edle Instru- 
ment herabwurdigen^, ganz und gar und fOhrt als 
Autorit&ten fiir seine ^[jisicht die grOfiten Geiger 
aller Zeiten an: Oorelli, Tartini, Pugnani, Yiotti, 
Eck, Brode/Kreutzer usw., ^^^^ denen auch nicht 
einer in Paganinis Weise Flageolett gespielt hat^. 
^Ja, w&re das Flageolettspiel auch selbst ein 
Gewinn fur die Kunst upd eine Bereicherung 
des' Violinspiels, die der gute Geschmack biUigen 
kdnnte, so wurde es durch Aufopferung eines 
grofien, vollen Tones doch zu teuer erkauft 
werden; denn mit diesem ist es unvereinbar, 
weildiekfinsUich^xFlageolett-TOne nurbei ganz 
schwachem Bezug ansprechen und auf diesem 
ein grofler Ton unmOglich ist.^ 

Bei. aller schuldigen Verehrung fur den 
deutschen Altmeister der Violine mufi doch ge- 
sagt werden, dafi et hier wieder das Kind mit 



We could hardly expect a pupil to play toith_ 
ease and artistic effect the harmonic notes wUch we 
have just been examining, especially those of the arti- 
ficicd kind, even if he had gained, through study of 
our former volume, a thorough knowledge of the first 
position and a good flexible style of bomng. , The exe- 
cution of harmonics demands a certainty of technique on 
the fingerboard and a dexterity in bowing, such as only 
years of hard practice am give. In order, however, to 
convey to the pupil a correct idea of the functions of 
the left hand, it seemed advisable to give a detailed 
explanation of the divisions of the string, not only be- 
cause the subject is one of great importance, but also 
because it is the rational preparation for the follow- 
ing chapter. Meanwhile it wUl be sufficient, once the 
interest of the pupil has been aroused by explanatory 
information and practical example, if in addition to 
his exercises in double- stopping and in playing in the 
various positions, he devote a few minutes daily to the 
attempting of harmonics. 



It is true Viat classical music, whether for one or 
more instruments, does not recognize ^ use of arti- 
ficial harmonics. Spohr condemns them entirdy as 
^^ childish, unnaturcU sounds, which degrade a noble 
instrument'', and quotes as authority for -his views Ae 
greatest masters of all times, Corelli, Tartini, Pugnani, 
Viotti, Eck, Rode, Kreutzer etc., none of whom played 
harmonics in Pagininis style. *^ Indeed, if harmonic 
playing were even found to be of benefit to the cart, 
and an improvement in violin-playing such as good 
taste might justify, it would, in sacrificing a full round 
tone, be nevertheless purchased at too high a rate; for 
with this it is incompatible, as the artificicU harmonics 
only come out on very thin strings from which it is 
impossible to draw a full tone. " 



With all due respect lo the old Oerman Master, 
it must be acknowledged that here again he runs to 
extremes, just as when he condemned the use of the 
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dem Bade anaschftttet; gerade so wie mit seiner 
y erorteiluzig des spiingeaden Bogens als eizier der 
Wftrde der Kunsfc nicht angemessenen „ windbeute- 
ligen^ Strichart. Qhne weiteres ssagegeben^ dafi 
dtteme Saiten an sich eine leiohtere Aiuiprache der 
kfinsfcliohen Flageolets gewShrleisten als dicke, 
so steht doch Spohrs Behauptong die Tatsache 
gegentLber, dafi ansgeseichnete Geiger wie Emst^ 
Laub, Wieniawski usw. eine erstaunliche Fertig- 
keit im Flageoletspiel besafien and dabei bin- 
siohtlioh der FOUe ihrer Tongebnng zum min- 
desten nicht binter Spobr zorCLckstanden! Die 
Beherrschung eines spezidlen Zweiges der Yio- 
lintechnik braucbt nicht notwendigerweiae zor 
Aufhebung anderer geigerischen Tugenden ssa 
ftthren; vielmehr kdnnen beide Eigenschafben 
nicht nur nebeneinander bestehen, sondem sich 
gegenseitig in gltlcklichster Weise erg&nzen. 
Darin freilich wird man Spohr ohne weiteres 
beipflichten miissen, dafi die tLbereifrige Pflege 
gewisser geigentechnischer Spezialit&ten leicht 
zu Spielereien ausarten kann, die mit der Konst 
als solcher nichts mehr zu tun haben* Diese 
Wanmng bezieht sich iades anf jede Art von 
Virtaoeit&t, die sich als Selbstzweck geberdet! 
— Ein schOnes Beispiel fEa die Verwertong des 
Flageolet zu poetisch-mqsikalischer Wirknng ist 
der Schlofi des langsamen Mittelsatzes im H moll- 
Konzert von SaintSafins. 



'^epringing-baw'' as ^^clap-trap'' (windbeutMg), and uh^^ 
wrik^ of mmoal arU Even cdmittmg 1^ 
lend ihemsehes to the produeUm of artificial harmomee 
more easily than thick ones da, die fact remame that 
in spite of Spohr e aeaertion eueh splendid tiolinists 
as Ernst, Laub, WieniawM, and others possessed 
astounding faetUty in Ae exeeution of harmonics, and 
yet m regard to fuUness of tone were at least not inferior 
to 8p<^.^ The mastery aoer a special hranch of violin 
teek/uque need not necessarily lead to Ae suspension of 
other good points in vioUn playing} two good qualities 
can not only exist together, hut may supplement each other 
in the happiest manner. Certainly one must agree with 
Spohr that the ooer-zealous use of certain technical 
specialities can easily degenerate into a kind of trickery 
whidi has nothing to do with musical art. Uns may 
be observed^ however, of every kind of mrtuasoMp when 
its ultimate end is mere display. A fine example of 
the use of harmonics appUed unA poetic and musical 
effect may be seen at Ihe close * of the slow middle 
movement of the B minor Concerto by Satnt^SaSns. 








Ubersicht der in der ersten Lage 

ausfiihrbaren naturlichen 

und kiinstlichen Flageolettone. 



Plan indicating the natural 

and artificial heirmonics playable 

in the first position. 
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Einige Dreiklangsverbindungeh 

mit Anwendung natUrlicher 

und kiinstlicher Flageolettone. 
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Some triads introducing natural 
and artificial harmonics. 
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Der osterreichische Postilion. 

2 Allegretto. 
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The Austrian Postillion. 
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Allegretto Da Capo sin al Fine. 
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Flageolets in der 2. Lage. 



Harmonics in the 2n.d. Position. 
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Flageolets in der 3. Lage. 



Harmonics in the 3^ Position 
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Tonleiter mit Lagenwechsel 
in Quartengriffen. 
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Scales with the harmonics effected 
at the interval of the fourth. 



II 



^ 




-« 




? f f f l >^ li 

1 i i ' i 'l 



az 



^ ji i 



8 



i" i j ' 



I 



a 



Tonleiter mit Lagenwechsel 
in Quintengriffen. 




IV 



I. 



n: 



T h " h it 



III 



Scales with the harmonics effected 

at the interval of the fifth. 
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Allegretto Da Capo. 



Abgesehen vom Zusammenklang zweier natiir- 
licher Flageolettone, wie in der vorstehenden Etu- 
de, konnen auch zwei kunstliche Flageolets zu 
gleichzeitigem Erkliagen gebracht werden, z. B: 



Apart from the plajfinff together (if two natural 
harmonics, as in the above Stude, two^ artificat 
harmonics can be made to sound at the same time. 
For instance: 



Klang: 



Griff; 




Klang: 



Griff: 




AusfUhrlicheie Beispiele fur die . Anwendung der DoppeU 
flageolets findet man bei Paganini (1, Concert, 8. Satz), 
Ernst (Mehrstimmige Studien, K9 6), Baxzini (La Ronde 
des Luting) etc. etc. 



More detailed ex^nfUe of the use of doubie harmonics are to 
be fiund in JPaganini (i^ Concerto, Sf^pumemenf), Ehtst (Mehrstim- 
mige Sttidien, N96), Bazzini (La Bonde des Lutins) etc. etc. 
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YtM Iter 6rBsM der nusilnliselieii latorvaHe. 



or fho Size of ihe MmImI latirval. 



Wix habraibiBher die HOhe eines Tones xuuih 
SaitenUngen bestiinnit^ eine M^thode, die sdhon 
dem F^ftfaagorafl (lebte etwa 600 ▼, Cbr.) geUUifig 
war and fli<^ audi heate noch am berten ^pox 
' EinfUinmg in die Theorie des Elanges eignet 
Da e0 aber nieht immer eine Saite istt dnrch 
deran Anreiflen, Ansehlagen oder Ansiareidien 
die Loft ezBchftttert wird, — bei der mensch* 
^lichen Stunme and den Blaainfltnimenten beispiels- 
weise ist ee eine in Schwingangen ver8et2Ae Loft- 
sftole, — 80 woUen wir muiem folgenden Unter- 
sadiangen jenen Eaktor ssogronde legen, der die 
Unache jeder Art yon Klangftofierong ist: 
das Schwingen der Laft. 

Wird ein elastasoher KOrper doroh die Bin- 
wirkang einer ihn in seiner Gleichgewiohtslage 
storenden Kraft in Bewegang verMtsst^ so t€^t 
sioh diese der Loft mit and gelangt dadaroh 
an onser HOrorgan. Eine solohe Sohallemp- 
findong nennen wir ^^Elang^ im allgemeinen, 
wenn die Bewegang eine peiiodische war, d. h. 
wenn die Sohwingangen der Jiaft sich inner* 
halb gana kleiner Zeitrftome in regelmftfiiger 
Folge wiederholen; wir nennen sie i»Ton^ im 
besonderen, wenn wir sie aof ihre masikalische 
Braachbarkeit bin ansehen, also die HOhe des 
E!Ianges bestimmen kOniaen. Die HOhe eines 
Tones hflngt von der Scbnelligkeit der Schwin* 
gangen ab, die ihn herrorbiingen. Nach der 
i^Pariser Stimnmng^ macht das eingestriohene a 
(die leere A-Seite aaf der Geige Oder Bratsche) 
486 Doppel* oder 870 einfache Schwingungen 
in der Sekonde. Unter Doppelschwingang ver- 
steht man das einmalige Tiin- and Hergehen 
einer Bewegang; in Frankreioh wird meist nach 
einfachen Schwingangen gereohnet. 

Ein flUohtiger Blick ftber das Qriffbretfc beim 
Ansbreichen der leeren Saiten belehrfc ans zwar 
ohne weitereSy dafi hierbei die tiefen Saiten lang« 
samer schwingen als die hoheren; die Ordnang 
abcTf nach der sich diese Erscheinang yolMeht, 
ieit damit noch nicht bestimmt. Sie wird am 
besten aaf einer sogenannten i^Sirene^ veran- 
schaa]i(^i Diese besteht aas einer kreisronden 
Scheibe beliebigen Materials, die sich am ihren 
Mittelpankt drehen l&fit Um diesen Mittel- 
pankt herom sind in eingesdbriebenen Ereisen 
and in gleicher Entfemong voneinander eine 
Menge yonliOchem derartig grappiert, dafi bei* 
spielsweise der innerste Ereis 40, der ssweite 60, 
der dritte 60 and der ftafierste 80 LOcher aaf- 
weist Versetzen wir nan die Scheibe in Drehang 
and richten gleidvseitig einen anhaltenden Laft- 
Strom aaf einen dieser konssentrischen Ereise, 
so wird der Laftstrom so Tiele Male anter- 



UfOU WW toe haoe hem dstmnmmg Uie pitdk of, 
a note in 9bring4mgA8 (SaitenUbigen), a meAod fornix 
Uar to PythafforoB erne 600 yean B. C, and uMck 
%» eoen Uhday the best mtroduelian to Ae theorjf of 
eoimd. But ae it ie not only ihrough Ae plucking, 
ettiking, or bowing Of etringe that eound vHwes are 
produced in the wt — for instance, with Oe human 
voice and wiA wind malrumente it ie a dieplaced 
column of air which ie brought into tribralion-r^we wHl 
baee ihe following inceeHgatione on Ad factor tdUe/l 
ie the origin of every kind of eound utterance, namdy, 
ihe vibratton of the air. 



If an elaetic body ie brought into motion by the 
action on ite equilibrium of eome disturbing elment, 
ihie action is communicated to the air, whence it readies 
our organ of hearing. Ihe general term for Aie 
sensation of resonance is ^^sound'' if ihe mcoement is 
periodic,, that is, if ihe tnbratione of ihe air repeat 
ihemsekee in regular succession in a very smaU space 
of time; ihe particular term ^^note'* ie used if, consider^ 
ing it from the point of view of ite utility in music, 
we eon determine ihe pitch of the sound. The pitch 
of a note depende upon ihe rapidity of the vibratione 
by f/Meh it ie produced According to '^French'' pit(A 
Ae note A' (ihe open string of the violin or Ae viola) 
performs 435 double, or 870 single vibratione per 
eecond. By double vibratione we understand Ae outward 
and inward movement of a puleation counted ae one^ 
The French reckon chiefly by eingle vibratione. A casual 
glance at the fingerboard when we draw the bow acroae 
ihe etringe, at once dunce ue Aat^ Ac lower strings 
vibrate more elowly Aon the higher ones; tie law, 
however, which governs ihis spectade ie not so obvious. 
It is best illustrated by a eo^alled **sirene'\ This is 
composed of a circular disk of suitable material which 
revolves round its own centre. Bound Ais central point 
in registered drdes and at equal distancee from one 
another, are a number of holes grouped in such a way 
Aat the innermost circle, for example, exhibits 40 holes, 
Ae second 50, ihe third 60, and ihe outermost SO. 
If we now cause ihe disk to revolve, and allow a 
continued current of air to be directed upon one of 
ihe concentric circles, we find that Ais current is inter- 
cepted as many times ofi ihe circle has holes. If, for 
instance, the current is allowed to play on all four 
drdee, and ihe disk makes ten revolutions per second, 
we find Aat during Aat period of time ihe innermost 
circle will create 400 interruptions in the current of 
air, ihe second 500, the ikbrd 600, and ihe outermost 
circle 800. And what is ihe result of Ais proceedingf 
We are eurprised by the sound of a major chord 
in absolutely perfect tune. The innermost circle 
yielde Ae fundmiental note, ihe next larger Ae major 
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broeheiit ab der betreffende Ereb LSoher bat. 
Madit bierbei die Scbeibe ralbrt z. B. 10 Um- 
drehungen in der Seknnde, 00 drgebea dch 
w&hrend dieaes ZeitramneB im innersten Ereise 
400» im JEwtiiton 600^ im dritben 600 und im 
ftoAerBten 800 Uiiterbreohtizigexi des LoftsfcromeA 
XJnd das Sesoltat des Vorganges? Wir werden 
duFcb das Efklingen eines yollkommen 
reinen Dur'-A^kordes tlberrasoht! Der 
imierste Ereis gibt den Gfrondton an, der nftchstr 
grOAere die groBe Tens, der folgende die reine 
Quinte und der ftnOerste die Oktaye. Bedu- 
aeren wir die VerhttltnioEie der Zahlen 400, 600, 
600 and 800 anf ihre kleinsfcen Werto, so er- 
halten wir die leicht za ftbersehenden Propor- 
tionen 4:6:6:8. 

Wir entnehmen nnserem Experiment aiao 
nicht bloB die aUgemeine Lehre, dafi, je mehr 
Schwingongen innerhalb eines gegebenen Zeit- 
raumes'fain- tind hergehen, ein mn bo hoherer 
Ton zom Yorsohein kommt; wir erkennen auch 
die gesetemftfiige Anordnung des Phftnomens. 
Nach Schwingongen berechnet isb denmach das 
Verhfiltnis eines Tones zu seiner Oktave wie 
4:8 Oder 1:2; das Verbftltnis zu seiner Quinte 
wie 4:6 oder 2:8; zor Qoarie wie 6:8 oder 
8:4; zorgrofienTerz wie4:6 undzur kleinen Terz 
wie 6 : 6« Was denijenigen, der onseren bisherigen 
UntersucSiungen mit Aufinerksamkeit und Yer- 
stftndnis gefolgt ist, sofort in die Augen springen 
wird, das sind die merkwtlrdigen Beziehungen, 
die zwischen der HOhe eines Ellanges und der 
Saitenlftnge einerseits und zwischen seiner Schwin- 
gungszahl andererseits stattfinden. WShrend 
nach Saitenlftngen gemessen das Yerhfiltnis eines 
Tones zu seiner Oktave wie 2:1 ist^ zeigt uns 
die Menge der Schwingungen das umgekehrte 
Bild, xiftmlich 1:2. Die Quinte lieferfc die Yer- 
hftltniflse 8:2 und 2:8, die Quarte '4:8 und 
8:4, die grofie Terz 6:4 und 4:5, die hibiiie 
Terz 6:6 und 6: 6. Die Hohe eines Klanges 
steht also zu der Anzahl seiner Schwin- 
gungen im geraden, zu seiner Saitenlftnge 
im umgekehrten Yerhftltnia 

Auf Gnind dieser Yerhftltuisse, die aus der 
natfiriichen Teilung der Saite und den Bezieh- 
ungen der einzehien TOne des Dreiklangs unter- 
einander hervorgegangen sind, ist es nun ein 
leichtes, die sogen. natOrliche harmonische Dur- 
tonleiter durch Zahlen darzustelleh und damifc 
die Einsicht in die GrOBe ihref Stufen zu ge- 
winnen. Um bei diesem Geschftft schlecht zu 
flbersehenden BrClchen auszuweichen, woUen wir 
annehmen, daB der Grundton irgend einer belie- 
bigen Duitonleiter 24 Schwingungen in der 6e- 
kunde macht Damit ist zugleich ausgesprochen, 
dafi wir es bier nicht mit den absolute HOhen 

■ 

der Elftnge zu tun haben, sondem nur mit ihren 
Belationen zueinander. Dem Schwingungsrer- 
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Mrd, and Ab rmiaiamg dnim Ab fBrfM fifth and 
Ab oetoM. If wb vBduee Ae manbin 400, 500, 600, 
and 800 I0 Aapr lawBBt termB, we obtain at a glance 
Ab eaeSff underetood preparHanB 4:5:6:8. 



Thus from Ae dbwe esspeiiment we eon deduce 
not onltf the general doctrine Aat Ab greater Ae number 
of vibraiionB occurring m a given time, Ae higher ie 
Ae pitch of Ae note produced; hut we may aleo recog^ 
nize Ae working of the phenomenon according to natural 
laws. Beckoned bg vibrations Ae relation of a note to 
its octaoe is Aus as 4 : 8 or i :2; its relation to Ae 
perfect fifA as 4:6 or 2:3; to its fourA as 6:8 or 
3:4; to its major Aird as 4:5, and to its minor 
third as 5 :6. What must at once occur to any one 
who has attentioely and^ intelligently followed our in- 
vestigations so far, is Ae extraordinary relation which 
exists between Ae pitch of a sound and the lengA of a 
siring on'Ae one hand, and Ae number of its vibrations 
on Ae oAer. Measured in string-lengths Ae relation of 
a note to its oct(we is as 2:1, while Ae number of 
its vibrations gives us Ae reversed side of Ae picture, 
namely, 1 : 2. The fifA produces Ae ratios 3:2 and 
2:3, the fourA, 4:3 and 3:4, Ae major Ahrd 5:4 
and 4:5, and the minor third 6:5 and 5:6. The 
pitch of a sound, therefore, is in direct pro- 
portion to the number of its vibrations, and in 
inverse proportion to its string -length. 



Having ascertained these proportions, u^dch arise 
from Ae natural division ofAe string and Ae relations 
to each oAer of the individual notes of Ae triad, it is 
now easy to represent Ae so-called harmonic major scale 
by numbers, trnd gain Aereby an insight into the size of 
its degrees. In order to avoid inconvenient fractions we 
will assume Aat the fundamental note vibrates 24 times 
in Ae second. In so doing we wish it^to be under- 
stood Aat we have here noAing to do wiA Ae absolute 
pitch of sounds, but only with their relations to one 
another. Corresponding wiA Ae ratio of vibrations i :2, 
Ab octave of Ae fundamental note would t/ius vibrate 
48 times, Ae major Aird (4:5) 30 times, and Ae 
perfect fifth (2:3) 36 times. In C major the funda- 
mental d would answer to Ae number 24, E to Ae 
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hflltnis 1:2 entoprechend wird denmach die 
Oktave des Grundtones 48, die grofie Terz (4 : 6) 
80 and die reine Quinte (2 : 8) 86 Schwisgungen 
xnachexL In Odur ergSibe das fiir den Orund- 
ton c die Zahl 24, tOx e die Zahl 30, fur g die 
Zahl 86 und fiir die Oktaye von c die Zahl 48. 
Yergleichen wir bei dieser Au&tellung die Zahlen 
80 nnd 86, so kOnnen wir mit Befriedigung 
konstatieren, da6 diese dem Verh&ltnis (6 : 6) der 
kleinen Terz entsprechen^ gerade so wie die Zahlen 
86 und 48 eich mit den Proj^ortionen (3 ; 4) der 
reinen Quarte decken. 

Faflsen wir nun die Dominante von c, also 
.<len Ton g •- 86 als Grundton auf, so mufi dem 
Verh&ltnis der grofien Terz (4:6) entsprechend 
der Ton h 46, der Ton d' als die Quinte (2:8) 
yon g 64 Schwingungen machen. Versetzen wir 
dieses d^ eine Oktave tiefer, was einer Division 
von 64 durch 2 gleichkommt, so erhalten wir 
fiir die groBe Sekunde der Durtonleiter die 
Schwingungszahl 27. Die uns noch fehlenden 
Tone f und a der Cdur-Skala berechnen wir, 
indem wir von c' einen Durdreiklang, den der 
Unterdominante, von oben herab konstmieren* 
was die Zahlen 82 t&r f und 40 fOr a ergibt. 
Das Resultat unserer Untersuchungen stellen 
wir in der folgenden tTbersicht ssusammen: ^ 



number 30, G to the number 36, and the octave to the 
number 48. If in tfiis arrangement we compare the 
numbers 30 arid 36, we can prom to our satisfaction 
that their relation to each other answers to that (5 :6) of 
Ihe minor third, even as the numbers 36 and 48 agree 
with the proportions (3:4) of ^ perfect fourth. 



If we now take Ae dominant of C, the note G — 36, 
as the fundamental note, the note B, its major third, 
rrmst rmke 45 vibrations, and the note D\ its fifth, 
must make 54, for 36:45 = 4:5, and36:54^2:3: 
If we place this U an ockwe lower, which would equal 
a division, of 54 by 2,, toe obtain 27 as the number 
of vibrations for the major second of the major scale. 
The missing notes Fond A of the C major scaie may 
be supplied by constructing a major triad, tiiat of Iks 
svbdominant from & dotvnwards, wkkk will give the 
numbers 32 for F and 40 for A. We eon now bring 
together the result of our inoeetigatUme m the foUwring 
synopsis: 
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24 27 30 82 36 40 46 48 
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Sehen wir uns nun die einzelnen Stufen 
der Tonleiter auf ihre GhrOSe hin an. Auf den 
ersten Blick mOchte es scheinen, daiS das Yer- 
hftltnis des Tones c zu seiner Sekunde d gleich 
ist dem Verh&ltnis des Tones d zur Sekunde e, 
da sowohl die Differenz zwischen 24 und 27 
wie die zwisohen 27 und 80 gleich der Zahl 8 
ist. Das wftre aber ein Trugschlufi; denn nicht 
die Differenz der Schwingungszahlen, 
sondern ihr Verhftltnis zueinander ent- 
scheidet uber die GrOJBe des betreffenden 
Intervalls*). Da aber das Verhaltnis 24:27 = 
8: 9 ist, das von 27 : 30 dagegen — 9 : 10, so er- 



•) A. Jonquitee in selnem „GnmdriB der 

Akustik" erlftatert diesen Sate folgeadermafien: „Weim eine Stadfe 
Ton nneerem Wohnort 1000 Kilometer entfemt iat, eine andere 
dageaen 1006, eo wird die Differenz yon 6 £ilometem nns im Ver^ 
^eion an der Entflnmnng yon 1000 Eilometem als so Uein er- 
Bcheinen, dafl wir geneigt nnd berechtigt sein werden an aagen, 
die beiden Stftdte seien gleichweit yon nns entfemt Ist dagegen 
eine Stadt 6, die andne 10 Kilometer yon uns entfemt^ so spielt 
die Diffisrenz yon 5 Kilometem in diesem Falle eine weit be- 
dentendere BoUe; jetrt aind die beiden Stftdte nicht mebr nahezn 
gleich weit yon nns entfemt flondem die eine ist dopjpelt so weit 
als die andere. — Ganz ebenso yerh&lt es sich im Qebiete der 
Tone. Zwei T5ne yon 3000 and 8010 Schwingungen in der^ Se^ 
kunde aind so niJiezn gleich hoch, dafi nnr em geUbtes Ohr bei 
auadrOcklich daraof genchteter Aufmerksamkeit oie beiden T5ne 
▼oneinander nnteiacheiden wird. Haben wir dagegen zwei Tdne 
von 80 nnd 90 Schwingungen, ao iat ihr musikalischer Interyall 
irot7. der gleiohen Dilfereuz yon 10 Schwingoneen so grofi, dafi 
Jedcrmann die Tdne ohne weiteres ala wesentlich yoneinander 
verachieden empfindeii wird. 



Let w now consider the individual degrees - of tht 
scale from the point of view of their size. At the first 
glance it would seem as if the relation of the note C to 
its second D were the same as that of the note D to 
its second E, inasmuch as the numerical difference is 
the same between 24 and 27, as it is between 27 and 
30, namely 3. That, however, would be a false con- 
clusion, for it is not the difference in the number 
of the vibrations which decides the degree of 
the interval in question, but their proportion to 
one another.*) As, however, the ratio 24:27^^8:9, 
tliat of 27 : 30 on the contrary equals 9 : 10, we are 
enabled to see that the degrees of the second C-^D 



*) In ki$ "OuUine ofMmcal Aeeuttie" A. JmqMte iU^ttrates 
tM$ paasaae in the foUawmg Mfords: "If a Unon were situatei at a 
distance of 1000 mUe$ from our jrioM of residence^ emd anoHur town 
at a dietance of 1005 mUee, the diferenee of five milea in orcportion 
to that of a fhouaand would appear $o emaU that we ^Muldoepmtifiei 
in saying that (fte two towns (ay at an epud distance from us, But if 
a town la^ 5 miles from us, and ansother town 10 mAkSj the differenoe 
of five nnUes in fftis case would play a mudi more important part; 
here the two towns are no longer at almost the same dmance, but the 
one is twice as far o/f as the other. Two notes of 3000 am 3010 
v^ations per second are of so nearly the same pitch (hat only an 
eoeperiencea ear can detect the variation by bringing concentrated attenr 
tion to bear on the two sounds. If. however, we have two notes of 80 
and 90 vibrations, the difference of their miaicai interval it so great 
in spite of the equvoalent difference of 10 vibrations, ^utt it becomes 
at once palpable to the ordinary ear." 
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gibt sich daraii% dafi die Sekundenschritte 
und d— e erfaeblich voneinander abweiohen 
Wir nexinen c — d einen grofi^n, d-^e einen 
klein en Qanzton. Orofie QanztOne liefem femer 
die Verfaftltniase 32 : 36 und* 40; 46, w&brend die 
Proportion 86^: 40 einem kleinen Ganzton gleicb 
idt. Die beiden diatonischen Halbtonstufen 
(kleine Seknnden) von e sm f und h zn c er» 
weisen sicb ab gleicb grofi, da aowohl 30:82 
* wie 45 : 48 das Verb&lting 16 : 16 ergeben. 



and D — B differ considerably from one another. We 
call C — D a major to/ioU-tone (grofien Oaneton) and 
D-^E a minor ^whole^4one (kleinen Ganzton). Further* 
more, major whole-tones yidd the roHo 32 : 36 and 
40:45; while the proportion 36:40 is equal to a 
minor whoU^tane. The two diatome semitone duress 
(minor seeonds) from E to F and from B to C prwe 
to he of equal dimensions because 30 :32 as wM'm 
45:48 jfitfe Oe ratio i5 : 16. 



24 27 30 82 36 40 45 48 54 
1 ±i5^1iL 8.i5 L 

8 10 Id 9 10 16 9 



Berechnen wir nun noch den Unterschied 
zwiscben der TonbOfae einer gro6en (4:5) und 
einer kleinen (5:6) Terz, so erbalten wir das 
VerhAltnis % : \ — 24 : 25 oder den sogen, chro- 
matischen Halbton und sind damit imstande, 
samtlicbe in I der Dur- und MoUtonleiter vor* 
kommenden Intervalle durcb Zablenverhftltnisse 
auszudrficken.^ Yorher aber woUen wir nocb 
die barmoniscbe MoUtonleiter durcb ibre rela- 
tiren Schwingungsaahlen dawteUen und hierbei 
zur Vermeidung von Bracben den Grundton 
— 240 annebmen: 

240 270 28a 320 

c d 68 f 



If we calculate the difference between the pitch of 
a major third (4 : 5) and a minor third (5 : 6), we 
obtain the ratio %:%, which equals 24:25, or Ae so* 
called chromatic semitone, and are therefore m a position 
to express all vntermls occurring m the major and minor 
scales by numerical proportions. We wUl first of all, 
however, represent the harmonic minor scale by the 
relative numbers of its vibrations, and in order to 
avoid fractions will accept the fundamental note as 
equal to 240. 



360 384 450 480 




Ala Endergebnis unserer Untersucbungen We can now synthesize the result of ow exami- 

kOnnen wir nun die folgende TabeUe aufstellen: nation in the following table. 






21:26 = 
15: 16 = 
9: 10- 
8:9 = 
64 : 76 = 
32 : 46, = 
46:64e 

16:26 = 

76 : 128 

6:9 = 



KoiMOiMNizen: 

1:2 = Oktave. 
2:3—' reine Quinte. 
3:4 — reine Quarte. 
4:6 — grpBe Tens. 
6:6 — kleine Terz. 
6:8 — kleine Sezte. 
3:6 — grofie Sexte. 

DlMonanzen: 

" chromatiscber Halbton* 
== diatonischer Halbton. 
= kleiner Ganzton. 
= groiier Ganzton. 
= ubermftBige Sekunde. 
» <iberm&6ige Quarte (Tritonus)^ 
= verminderte Quinte. 
=^ iibermafiige Quinte. 
= verminderte Septime. 
= kleine Septime (als Umkebrung des 
kleinen Ganztones). 



Consonants: 

1:2^= octave. 
2:3 '^perfect fifth. 
3 : 4 ^^ perfect fourth. 
4:5^^ major Mrd. 
5:6^ minor third. 
5 : 8 «=> minor sixth. 
3:5^^ major sixth. 

Dissonants: 

24 :25 ^=^ chromatic semitone. 

15 : i6 = diatonic semitone. 

9 : 10=^ minor whole^tone (kleiner Ganzton). 

8:9 = major whote-ione (grofier Ganzton). 
64 : 75 = augmented second. 
32 : 45 = augmented fourth (Tritone). 
45 : 64 =5= diminished fifth. 

16 : 25 = augrriented fifth. 

75 : 128 *» diminished seventh. 
5:9 «= minor seventh (as inversion of minor whole- 
tone). 
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9:16 — kleu&e 
groflan 
8: 16 mm gro0e Septime. 
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80 : 81 — syntOTUfohes Kamms odef Differens 

dee gix^Ben und kleinen Gaxustonee. 



Unsero Aii%abe wird nun daiin bestehen, 
aus der gewonnenen jttieoretischen ISnsicht in 
das Weaen der natOrliohen Tonleitem die prak- 
tiacfaen Eonaequenaen an aiehen. Daa setat 
annidbflt eine richtige, vom Ofar an best&tigende 
TonbeDmig von der GrdSe des ayntcmischen 
Eomraas d. i. dem Unierschiede awiachen einem 
grafien nnd einem kleinen Qanaton Toraua. 
Dieeea kleine Intervall kommi una am deut- 
liohaien aom Bewnfitaein^ wenn wir auf einer 
tadefloa geatinmiten Gtoige den Ton e' auf der 
D-Saite in der eraten Lege Tollkommen rein 
ear G*Saite greifen, alao eine grofie Sexte 
intonieren. Laaaen wir nun daa anf dieae Weiae 
aingeatimmte e im Verein mit der leeren A- 
&iifce erklingen, ao wird jedea mnaikaUaohe Ohr 
aofort erkennen, dafi fiftr eine an erwartende 
idne Qnarto entweder der Ton e an tief ge- 
griffen wnrde oder die A-Saite zu liooh einge- 
atlmmt iat Umgekehrt: atreichen wir ein anr 
laeren A-Saite Tolikommen rein intoniertea e 
aor leeren G-Saite an, ao wird aich der ge- 
griffene Ton wieder ala an hoch erweiaen. Daa 
heifit nichta anderea, ala dafi wir aor richtigen 
Intonation der Sei^ g — e anf der D-Saite 
einan kleinen, aor Ii^nation der reinen Qoarte 
e— a dagegen einen groBen Ganaton greifen 
mAaaen. Dieaer Streckennnterachied, der auf 
noimal menanrierten Geigen, von der leeren 
Saite ana gemaaaen, naheza einen halben Zenti- 
meter betrftgt^ iat daa geanchte ayntoniache 
KomnuL 

Die Bekanntachaft mit dieaem merk wfirdigen 
Intervall gibt una Gelegenheit, hier daa im eraten 
Band anf Seite 9 in der Foftpote gegebene Ver- 
aprochen einanlOaen nnd die tataftchlicbe Ver- 
achiedenbeit der beiden Tetrachorde zn erOrtem, 
ana denen eine Dnrtonleiter znaammengeaetzt 
vsL Da eine Dnrakala genan ao konatmiert iat 
wie die andere, ao kOnnen wir die fftr jede 
Dnrtonleiter gewonnenen Yerbftltniaaahlen obne 
weiterea anf D dnr anwenden: 
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80:81 ^ ^/ntomc comma, ar difirmm m HW mugcr 
and mmar whoU4om. 



Owr aim muit wno U to draw pnOicd nrnUn 
fnm th$ Am0r0lieal inagki voUck w$ ham gaimd lArm^ 
rar rueard^ into Ao eonstnelion of natural oealm. 
W§ moat fbrst of all aomsmo Aat the otudmfs aor ta 
capable of formmg a correct ngnwaifMkm of (Aa atsa 
of the mffUomc comma; Ant to, of the ^erenee bdmcm 
a major and a minor wkoU-tone. Wc became moot 
diotincAy conedom of Hue Utde interwd if , on a per- 
feeUjf tuned violin, we sound the note B abeobstdjf in 
tune on AeD dring in Ae firet pomtion^ m conjunction 
wiA Ae open O etring, playing Aereby a major eiatk 
Let ue now eound the E, whiA we hme Aue tuned, m 
conjunction wiA Ae open A etring, and eoery nmeical 
ear will at once reeogmxe that for a perfect fourth either 
Ae note E ie stopped too low or the A etring ie tuned 
too high, Bevening Ae process, if we play the E in 
perfect tune unA As opm A sHng, Am play it wiA 
the open O string, Ae stopped note will proce to be too 
high. This means, practically, that in order to eecure 
Ae correct intonation of the sixA 0-^E, we must stop 
a minora whole-tone (kleiner Oanzton), and for the 
correct intonation of Ae perfect fourth E—A, a major 
uMe-tone (grofier Ganzton). This difference in stopping, 
measured from Ae open string on a violin of normal 
size, amounts to about ens half of a centimetre and 
constitutes the desired syntonic comma. 



Acquaintance wiA Ais peculiar interval gives us 
here an opportunity to fulfil Ae promise made in the 
footnote on page 9 of Book L, namely, to explain Ae 
actual difference emoting between the two tetrachorde 
from whiih Ae major scale is formed. As Ae con- 
struction of one major scale is eaacdy Uke that of an- 
oAer, we can wiAout further coneUeratum apply to 
Ae D major scale Ae proportional numbers at whiA 
we have already arrived. 




"\/\/\y 



9 

8 



9. 



16 



s/ 


\y\y 


9 


8 a 


10 


9 16 



(BewchnunK: I X § = § = J) 



UM 



•'•■••Aaaa « 



Wir entnehQien dieser Aufstolltuig sswar, 
dafi die der leeren D- and A-Saite folgenden 
Terzeh fia und cis dem Yerh&ltnis 4:6 entr- 
sprechen, mithin gleich gi'oB siiid, wenn sie 
utimittelbar auf die betr. leere Saite bezogen 
WiTd<m; ffllliJn wir aber ihre Intervalle durch 
die Sekundenschritte der Tohart aiis, so ergibt 
sich trotz ihrer ftufierlichen Gleichheit eine 
innerliche Verschiedenheit in der AQordnung. 
Wahrend die Terz d-fis von einem grofien^Gans}- 
ton gebildet wird, auf den ein kleiner folgt, 
igt die Zusammensetzong der Terz arcis umge- 
kehrfc: aof einen kleinen Gunzton folgt ein 
groBer. Bei sirenger harmoniBcher Intonation 
der D dur^Tonleiter wird demnach der erste 
Finger aof der A-Sait^ um den Streckenonter- 
schied dea syntoniachen Kommas tiefer auf- 
s^tzen mtkesen als auf der D-Saite; datPOr aber 
wird zvnschen dem 1. und 2. Finger ein grofier 
Ganzton zu gseifen sein, um die Leittonwirkung 
des cis in D dur zu sichem. Was wir nun in 
D dur festgestellt haben, gilt nicht nur fUr alle 
ilbrigen Diirtonarten, sondem auch f£lr die, 
melodische Mollskala: von der 5. zur 6. Stufe 
ist ein kliam^r, von der 6. zur 7. Stufe dagegen 
ein groBt>r Ganztop. - Absolut gleiche , Tetra^ 
chprde woi»t jpiur ^die sogenannte phrygiBcl\e 
Oktaygattung auf: 

1. Vierlincr. 
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We admit indeed the fo/ct that the thirds of the 
open D and A etringH, F shofip and D aliarp, eorree- 
ponding to the ratio 4 : 5, (xre of equal dimensions 
when they are brought into direct n lotion with the opeti 
etriihfs in qitesHot}; but if we fill up t/iese intervals 
with the degrees of tJie second of the scale, we find an 
internal difference in their arrangement, in spite of 
their external equality. For while the construction of 
^ third D — F sharp consi^of^a mqjor whoU-tone^ 
foWywed by a vninor u^hole'tone, that of the iJMl A-^C 
sharp is 0ie retyerse; because a minor whete-^tone is here 
followed by a major whole-tone. J%e strict intonation 
of the D major scale will therefore neceseitate t/ie plao- 
ing of Ae first finger slightly Unjoer on tlie A atrir^ 
than on the D string, in order to account for the differ^ 
ence of tfte syntonic comma; to compensate for this^ 
hotveoer, a greater w/u)le-tone must be, taken between the 
first and second fisigers so as to. ensure the leading-note 
effect of C sharp in D major. What v>e fuxufi now con- 
firmed . ii^ D majojr applies not. only to all .other nuijor 
scales, bat also to the melodic minor, seniles; from the 
fiftli,^ to the sixth degree is a minor whole-tone, from 
the sisth to the seventh on .the .contrary is a major, 
wbok-tme. Tetrachorde jff- absolute equality are only 
to be. fouf^. in ijie so-called Phrygian mo4e. 



i 



&. Vierling. 




Das syntonische Eomma spielt beeonders 
beim unbegleiteten mehrgriffigen Spiel eine so 
wichtige RoUe, dafi es angezeigt ist, seine 
£igentumlichkeitenn&herzu]>eleuchten. Nehmen 



wir die Akkordfc^e £ 



-js. 




die durch den 



gemeinschafilichen Ton e aufs engsfte verbunden 
scheint, zum Ausgang unserer Untersuchung. 
Um diese beiden Dreiklftnge, zunftchst jeden 
far sich, ganz rein zu spielen,. werdeh sich die 
zwei zu . greifenden TOne nach der jeweiligQn 
leeren Saite richten mflssen, die in dem betr. 
Akkord vorkommt. Im ersten Dreiklang werden 
wir also das e nach der G-Saite, im zweiten 
bach der A-Saite einstimmen. Ein fluchtiger 
Blick auf die nachstehenden 2iahlenverh&ltni98e 
der Tonleitem belehrt uns aber ohne weiteres, 
da£ wir in C dur den Ton e als kleinen, in 
A moll dagegen als groBen Ganzton von der 
leeren D-Saite aus abzumessen haben, wenn 
jeder Akkord fiir sich rein erklingen sdIL 



• The syr^onic comma plays so inportant a part 
in unaccompanied playing, where much double stopping 
occurs, that it seems advisable to throw some lig/U on 
its peculiarities. Let us take the following sufi^ssion 
of chords. 




These, by reason of the note E, seem to be closely 
connected with one another, and wUl form the beginr 
ning of our investigations. In order to play these two 
clyirds (at first singly) in perfect tune, ^ the two stopped 
notes must be adjusted to the open strings which respec- 
twely occur in the chords in question. In the first triad 
the E must agree with the G siring, in the second with 
the A siring. A casual gtance at tiie following numei ical 
proportions of the scale shofvs us without further inquiry 
that if each chord is to be played in perfect tune, the 
note E must he measured from the open D siring as 
a minor whole-tone m C major, and as a major whole* 
tone in A minor. 
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Das schliefit natfirlioh das liegenbleiben 
des eraten Fingera aus, der vidmehr nach der 
AusfQhrong des C dur-Dreiklangs um ein syn- 
toniBcbes Komma hinaofrilcken mu0, um der 
Beiaheit der Amoll*Harmome gerecht zu werden. 

Dieses Nachgleiten des Zeigefiogers w&re 
gegenstandslos, wenn wir die A-Saite um ein 
syutonisches Eomma defer eiugestimmt h&tten, 
wie es die 2iahlenverh^tnisse der uatiirlichen 
Tonleiter eigentiich verlangen: 



of eaurse e^ludes the fisnng of the first finger, 
that is, it shotdd not be allowed to remain in the same 
place in both chords; in. point of fact it must be moved 
up a syntonic comma after the C major chord has been 
taken, in order to ensure ths purity of the A minor 
harmonies. 

This adjustment of the first finger toauld be un- 
neoessary if the A string were tuned a syntonic comma 
lower, as the numerical proportions of the natural scale 
really demand that it should be: 
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. (Die beiden Bogen von d — 27 £u a — 40 
veranschatdichen uns, dafi die nattlrliche 
Quinte d — a dem . Verh&ltnis von 2 : 3 nicht ent- 
spricht, d. b« nicht ganz rein, sondem um das 
syntonische Komma zu klein ist.) Da aber 
die musikalische Praxis, vor allem die Insfaru- 
mentalmusik, den Gtebrauph solcher unreinen 
Quinten nicht kennt, so sind wir hftufig ge- 
gezwungen za y^temperieren'^ Darunter ver- 
steht man ein Ausgleichsverfahren zwischen den 
na tHrlichen OrOfienverh&ltnissen mancher Inter- 
valle, das sich in seiner Anwendung auf die 
Geige am besten durch die AusftLhrung des 



Akkordes 






veranschaulichen l&tit Into- 



nieren wir nftmlich die Quinte e — h dieses Ak- 
kordes vollkommen rein zur leeren G-SaitCi so 
erweisen sich die beiden TOne derselben als zu 
tief, sobald die leere E-8aite hinzutritt; greifen 
wir umgekehrt die Quinte e — ^h vollkommen 
rein zur leeren E-Saite, so finden wir ihre TOoe 
zu hoch zum leeren O. Um nun eine wenigstens 
ann&hemd reine Intonation des fraglichen Ak- 
kordes zu erreicheni halbieren wir das den 
Obelstand verursachende syntonische Eomma 
in der Weise/ dafi wir auf der D- und A-Saite 
weder einen grofiea noch einen kleinen OaDzton 
greifeo, sondem ein Mittelding zwischen beiden. 
Das bewirkt eine solche Annftherung an die 
natOrlichen Verhftltnisse der gt^oflen Sexte (zum 



The two slurs, from D «=« 27 to -4 «- 40, indicate 
that the natural fifthD — 'A. does not answer to the 
ratio 2 : 3; that is to say that it is not in perfect tune, 
but is a syntonic comma too fiat. 4^, however, prac- 
tical musical art, especially instrumental, does not recog- 
nize the use of these imperfectly tuned fifths^ we are 
often obliged to adopt temperament. By this we 
understand a system of equalizations (Ausgleichsver- 
fahren) between the natural proportions of some of 
the intervals; this is best illustrated in its appli- 
cation to the violin by Hie playing of the chord. 



^P 



If we pity the fifth of this chord, E — B, in perfect 
tune with the open G string ^ the pitch of Ae two notes 
proves to be too low as soon as it is brought into can- 
junction with the open E string; if on the other hand 
u>e execute the same fifth in perfect tune with the open 
E strmg, we find that the pitch of both notes is too 
high to agree with the open string. So. now, in order 
to obtain at least something towards purity of intonation 
in the chord in question we must divide the syntonic 
comma — the cause of all the trouble — in such a way, 
that the stopping of the notes on the D and A strings 
produces neither 'a major nor a minor whole-tone, btU 
something lying between the two. This effects such a 
near approach to the natural proportions of the . major 
(to the open G string) and the perfect fourth (to 



1 
.1 



leeren O) and der roinen Quarte (zum leeron E), 
dafi nur ein sehr schaifes und speziell darauf hin- 
horehendes Ohr an der Internation eines derartig 
ausgef&hrten Akkordes AnstoB nehmen dOrfbe. 

Dieser Eompromifii in der mnsikalischen 
Fachsprache die „Temperatur^' genannt, ist 
nicht nur ein Notbehelf in B^ftllen wie dem 
soeben angefOhrten, sondem ein Auskunfts- 
mittel, dem wir zum grofien Teil den Auf- 
schwung der Instrumentalmusik in den letzten 
Jahrhunderten zu verdanken haben. Von 
auiierordentlicher Tragweite hat sich eine be- 
sondere Art der Temperatur bei den Taisten- 
instrumcnteni dem Elavier und der Orgel, er- 
wiesen. Bei diesen wird das Ausgleichsverfahren 
auf Grund folgender Oberlegung herbeigefiihrt: 

Gehen wir von einem beliebigen Ton der 
Eontra-Oktave 12 Quintenfichritte aufw&rts, so 
kommen wir zu einem Ton, der urn das Inter- 
vail 73 : 74 hoher ist als ein solcher, den wir 
durch das Aneinanderreihen von 7 Oktaven von 
jenem Ton der Eontra* Oktave aus erreichen. 
Dieser t^erschu£« das pythairor&ische Komma 
genaDnt, ist um ein Gering^ grOSer als das 
syntonische Eomma, wie die Vergleichung der 
Bruohwerte '%4 und ^^kt darlegt. Teilen wir' 
nun das pythagor&ische Eomma in 12 Teile, so 
erhalten wir ein hart an der Grenze des Unter- 
scheidungsvermOgens liegendes Intervall, das« 
auf die 12 chromatischen Stufen einer Oktave 
verteilt, die sogenannte ^gleichschwebende Tem- 
peratur^ ermOglicht. Das Wesen derselben spricht 
sich haupts&chlich durch den Wegfall der Unter- 
schiede zwischen chromatisch erhohten und ver- 
tieflen TOnen im allgemeinen (des=»cis« ges^» 
fis usw ) aus, wie jeder Unterscheidung zwischen 
diatonischen und chromatischen Halbtonstufen 
(h — c = h — his = ces — c usw.) im besondem. Mit 
Ausnahme der Oktaven ist auch auf dem best- 
gestimmten Tasteninstrument kein Inter vail ganz 
rein im akustischen Sinne, sondern je naeh den 
Bedttrfuissen der gleichschwebenden Temperatur 
soweit zurechtgestutzt, dafi es mit leidlicher Ge« 
nauigkeit im Zwfilfstufen-System Platz findet. 
8o sind beispielsweise alle groBeh Terzen auf 
dem Elavier und der Orgel im Vergleich zum 
natUrlich-harmonischen System zu groi}, die 
kleinen zu klein. Oberflussig zu sagen, daB auch 
die Umkehrungen dieser Intervalle, die kleine 
und die groQe Sexte, von diesem Ausgleichsver- 
fahren in Mitleidenschafl gezogen werden. — 
Es tritt nun an uns die Frage heran: Wie 
sollen wir auf der Violine beim Zusammenspiel 
mit dem Elavier oder der Orgel intonieren? Die 
Antwort darauf ist in der Frage selbst schon 
enthalten. Da es sich um ein Zusammenspiel 
handelt und die betreffenden Tasteninstrumente 
hinsichtlich der Intonation keino Bewegungs- 
frciheit besitzen, so werden wir uns in ebenso 
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the open E etring) that only a very sharp and atten- 
tive ear could tnke exception to the chord thus executed. 



This camprtmiise, termed ^^temperament'' m technical 
musical la^fguage, is not only a mnAe-shift for such cases 
as the above; it is an expedient for winch toe have to 
thank chiefly the development of instrumental music during 
the last few centuries. A pt^iar kind of temperament 
has become universal among the keyed instrumentM, the 
piano and organ. With these the equalization has been 
arrived at by reason of the following considerations. If 
from a given note of tht^ contra-octam we proceed by 
twelve quifit degrees upwards^ we arrive at a note whiA 
is higher 6y the interval 13 < 14 than tluU which we, should 
obtain by moving up seven consecutive octaves from the 
same note in amtra-octave. This rtmrwmi, called the 
Pythagorean comma, is a trifle larger than the syntonic 
comma, as is denumstrated by a comparison of the value 
of the fractions 13(14 and 80181. If we ditnde the 
Pythagorean comma into- twdve parts we obtain an 
almost indistinguishable interval iMch, dintributed over 
the twelve chromatic degrees of an octave, renders feasible 
the so-called ** equal temperament''. The effect of this is 
c/defly apparent in the disappearance of the difference 
between chvmatically raised and lowered notes in general 
(D flat — C sharp, G flat — F sharp etc.), and of 
every distinction between diatonic and chromatic semitones 
in particular (B — C, B — B sharp, Cflat -^ C ete.). 
On even the best tuned keyed instrument there is no 
interval quite perfectly in tune m an acoustic sense escept 
the octave; according to tliC requirements of equal temperor 
went the matter is so arranged that a tolerable accuracy 
in the scale of the twelve degrees is the result. For 
instance, all major thirds on^ the piano* art too large, 
all minor ones too small. It is euperfluous to say Aat 
the inveriions of these intervals, the' major and minor 
sixths, are similarly affected by this equalizatiorh. 



The question now presents itself, what intonation are 
we to adopt on the violin, when playing in conjunction 
with the piano or organ? The answer is contained m 
the quej<tion. As the matter is one of playing in con- 
junction with another instrument, and as the keyed 
instrument^ in question possess no mobility in regard 
to intonation, we must accommodate ourselves to the 
tempered tone-ladckr of twelve degrees m as many eases 



] 
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violen Fallen der zwdlfstufigen, gleichschweben- 
den Temperatur jener Instrumente anbequemen 
miissen, als una Mdglichkeiten zur Bet&tiguing 
einer charakteriatischen, harmouischen and me- 
lodischen Intonation tibrigbleiben. Was unter 
„ harmonischer Intonation^ zu verstehen ist» 
diirfte nach den Ausfohrungen ilber die Tei- 
lung der Saite und iiber die natiirliche GrOBe 
der Intervalle ni(*ht mehr zweifelhaft sein. Wen- 
don wir uns dahcr der £i*Orterang der melo- 
dischen Intonation zu. 

Untcr yjMelodie^ versteht man zunftchst jene 
Art des Verlaufes einer einzelnen Stimme, die in 
leichtfafilichen Intervallen von Ton zu Ton fort- 
schreitet. Dafi eine solche Fortschreitrung erst 
dann eine wirkliche Melodie ist, wenn sie auf 
barmonischer Grondlage aufgebaut und nach 
metrischen Gesetzen geordnet ist, tut unserer 
oben aufgestellten, allgemeinen Definition keinen 
Eintrag. Eine Melodie ist um 80 ^sangbarer^, 
je weniger sie sich in schwer zu treffenden 
Sprungon bewegt, d. )i. je mehr sie sich an die 
Stufen der Tonleiter halt Die Art einer Ton- 
leiter aber wird in erster Linie durch die Lage 
ihrer lialben TOne bestimmt. In der Dur-Skala 



as it seems to us passible, by so doing, to obtain a 
characteristie harmonic and melodic intonation. A doubt 
eon hardly exist as to what is meant by ^'harmonic 
intonation'' after the investigations we hem just made 
into the divisions ofthestrmg and the natural dtm/en- 
sums of the intervals: we will therefore turn to the 
discussion of *^ melodic intonation*'. 



t 
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By melody is understood the kind of course exe- 
cuted by a single voice as it moves in a succession of 
notes in easily grasped intervals. Thai such a succession 
of notes only becomes a real melody when it is built 
upon an harmonic basis and ordered according to metrical 
law, does not in any way contradict the popular definition 
of the term which tee have just given. A melody is tlie 
more singable the less it moves in leaps that are difficult 
of execution; that is, the more it keeps to the degrees of 
the scale. The nature of a scale is defined entirely by 
the position of its semitones. In the major scale u>e find 
the semitones lying between the third and fourth, and 
the eeoentk aJlgfUh degrees; in the harLuc minor 
scale they lie between the second and third, the fifth 
befinden sich die halben TOne zwischen der 3. ^ and sixth, and the seventh and eighth degrees; while in 



und 4. und zwischen der 7. und 8. Stufe; in 
der harmouischen MoUtonleiter z. B. liegen sie 
zwischen der 2. und 3., der 5. und 6. und zwi- 
schen der 7. und 8. Stufe, w&hrend wir sie in 
der phrygischen Tooart (e f g a h c d e) von 
der 1. zur 2. und von der 5. zur 6. Stufe antre£fen 
usw. (Mannigfach verschieden ist die Lage der 
halben Tone auch bei den anderen Oktavgat- 
tungen, und sie aliein bestimmen das melodische 
Wesen der mittelalterlichen Kircheutonarten.) 

Je mehr nun das Streben von S^ngem und 
Streichem, die entweder gar nicht oder nur 
teilweise an eine feste Intonation gebunden sind, 
dahin geht, eine Tonart in ihrer Eigentflmlich- 
keit zu charakterisieren , desto mehr Sorgfalt 



the Phrygian mode (E F G A B C D E) they occur 
between the first and second, and the fifth and sixth 
degrees. (The position of the semitones varies also in 
the other modes of the octave, and by them done is the 
melodic character of mediieaal church music governed.) 



The more a singer or string -instrument player 
(being only partly or not at all tied to fixed intonation) 
desires to render the true character of a scale, the more 
care must he devote to the treatment of the semitones. 
Especially instructive in this respect is the hamwnie 



werden sie der Behandlung der Halbtonstufen minor scale (with its augmented second from the sixth 



widmen. Besonders lehrreich in dieser Hinsicht 
ist die Ausfiihrung der harmonischen MoUton- 
leiter (mit ihrem libermafligen Sekundenschritt 
von der 6. zur 7. Stufe, der zu beiden Seiten 
von Halbtonstufen eingeschlossen ist) seitens 
solcher Musiker, di^ sich trotz der alles nivel- 
lierenden gleichschwebenden Temperatur noch 
ein so schai-fes Ohr bewahrt haben, dafi sie --r- 
ohne Obei'treibung naturlich ! — charakteristisch 
zu intonieren imstande sind. Diese werden, um 
die Eigenart der Qbermafiigen Sokunde ziu* 
Geltung zu bringen, geneigt sein, sowohl den 
Halbtonschritt von der 6. zur 6., wie insbesondere 
den von der 7. zur 8. Stufe wesentlich enger 
zu nehmen als unter gewOhnlichen Umst&nden. 
Dasselbe wird bei der Ausfiihrung der ver- 
inmdorten Tcrz, der ub<'rmafiigen Sexte uud 



to the seventh degrees, enclosed on each ^side by semi- 
tones), when performed by a musician who, in spite of 
the all levelling equalized temperament, has still pre- 
served such keenness of ear that he is capable ofwdng 
characteristic intonation. In order to render correctly 
the peculiar character of the augmented second, such a 
performer will be inclined to take the semitone from 
the fifth to the sixth degree, and especially that from 
the seventh to the eighth degree, considerably more closely 
than under ordinary circumstances. The same unit be 
the case in regard to the diminished third, the augment^ 
sixth, and the diminished seventh, intervale to widch we 
can with good reasvn allude as both etscending and 
descending leading notes that demand resolutixm. If, 
as a matter of course, the melodic intmiation in a 
succession of slow notes can be rendered characteristic^ 
ally only so far as it does not dash with the Iiarmonies 
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der verminderten Septime der Fall sein, bei 
welchen IntervaUen man mit Fug und Becht 
nicht nur von anfwftrtB strebenden, sondam 
auch von abwftrtB drftckenden LeittOnen sprechdn 
kann, die edch nach der Auflteung sehnen. Darf 
selbstverst&ndlich die melodische Intonation bei 
langsamen Tpnfolgen nur soweit charakteriaiert 
werden, als sie nicht in Widersprtiche zu darunter 
Oder dartiber lie^enden Harmonien gerftt, so 
gestatten nicht nor, sondem verlangen vielmehr 
die Halbtonschritte in schnellen Tonleiter- 
passagen eine weit grOfiere Abweichong von 
den nattlrlichen Zahlenverhftltnifflen der kleinen 
Sekunde zugansten der Enggrif&gkeit. Dafi 
hierbei keine Drittel- oder gar VierteltOne zum 
Vorschein kommen dflrfen, bedarf wohl kaum 
einer besonderen Erinnening ! 
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lying above and below it, all the mare do the eemitone 
degrees in quick scale passages not only admit of, 
but in point of fact demand a far greater demotion 
from the natural ratio numbers of the minor second in 
fawur of closeness of stopping (JEnggriffigkeit). No 
special reminder should be required thai a third, or 
euen a fourA part of a note must in Ms case not occur. 
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DoppeigrifTstuflieii in der ersten Lage. Study of Double Stopping in ttie First Position. 



Hub. Leonard hat in seiner ^Gymnastique 
du Violiniste^ gleich zu Anfang den Satz auf- 
gestellt: y^Es ist besser gar nicht zu tiben als 
jtuf j9chl@cbten Saitenl". Ist dieser Bat an und 
fUr sich scbon sehr beherzigenswert, well auch 
ein gutes Instrument nur dann einen schfinen 
Klang hergibt, wenn es mit guten Saiten be- 
sfiogen ist und diese mit einem wohlbehaarten 
Bogen angestrichen werden, so ist er dem 
Schtller besonders eindringlich ans Herz zu 
legen, wenn er an das Studium von Doppel- 
griffen herantiitt. Die Ausffihrung gut und 
rein klingender Doppelgrifife ist auch fur einen 
gewandten Spieler eine nicht immer ganz leichte 
Aufgabe; um wieviel schwerer wird sie fflr den 
Anf&nger zu Idsen sein, der noch dazu mit 
schlechten Saiten zu k&mpfen hat! Abgesehen 
von ihrer muhelosen Ansprache und ihrem guten 
Klang an sich, ist vorl&ufig wenigstens daftir 
Sorge zu tragen, dafi die Saiten im Bereich der 
ersten Lage quintenreine Griife ermdglichen. 
Mit dem Vordringen in die hOheren Positionen 
werden sich immer steigende AnsprUche an die 
Quintenreinheit der Saiten von selbst ergeben, 
wonn anders man seine Zeit nicht mit aussichts- 
losen Versuchen vertrOdeln will. 

Unsere eigentlichen Doppelgriff - Studien 
leiten wir durch einige Voriibungen (No. 10 bis 
No. 22) ein, deren sorgf^ltige Ausfiihrung haupt- 
sftchlich der Bildung des GehOrs und des Klang- 
smnes zugute kommen wird. Da von den beiden 
gleichzeitig anzustreichenden TOnen der eine 
zun&chst immer durch eine leere Saite dar- 
gestellt wird, so mufi, wenn hierbei ein falsch 
intoniertes Intervall zum Vorschem kommt, 
o£fenbar der greifende Finger an dem tJbelstand 
schuld sein. Diesen zu beseitigen darf aber 
der Schuler nicht ins Ungewisse hinein experi- 
mentieren und mit dem betr. Finger so lange 
auf dem Grififbrett herumsuchen, bis die richtige 
Stelle fur ihn gefunden ist, — er muB vielmehr 
seine Korrekturen entweder auf Grund einer 
vorausgegangenen tTberlegung machen oder mit 
joner instinktiven Sicherheit des GehOrs, die sich 
des rechten Weges stets bewufit ist. Man riicke 
also einen an unrichtiger Stelle aufgesetzten 
Finger erst dann, wenn das Ohr die Art des 
Fohlers^ ob zu hoch oder zu tief, mit zweifel- 
loser Bestimmtheit erkannt hat. 

Mit dem Reingreifen allein aber ist es bei 
don Doppelgriffen noch nicht getan; sie mfissen 
auch gut klingen, d. h. sich stets zu schOner 
Elangeinheit verm&hlen. Diese wird dadurch 
erzielt, dafi der Bogen beide Saiten immer mit 



At the very beginning of his ^^Gymnastique du 
Violoniste' Hubert Lionard remarks that ^'it is better 
not to practise at all than to do so with bad strings''. 
This assertion is- welt worth consideration, because a 
good tone cannot be obtained from even a fine instrth 
ment unless it is provided wth good strings and played 
upon with a proj^erly haired bow. Leonard's advice 
is especially recomm^mded to the pupil when he ap- 
proaches the study of double stopping. Double stopping 
in perfect tune is by no means an easy problem for even 
t/ie experienced player to solve; how much more arduous 
must it then be for a beginner w/io in addition to other 
difficulties has to contend- with bad strings. Care must 
be taken to see that the strings *^ speak'' well, and that 
they admit of the fiftlis being stopped in perfect tune 
in the first position. As one proceeds to the higher 
positions tlie necessity for strings that can be perfectly 
tuned in fiftlis becomes ever mx>re apparent; otherwise 
time will be waited in useless attempts. 



We wiU lead up to our proper studies in double 
stopping by a few preparatory exercises, the careful 
study of which will be found of value for the training 
of the ear and of the sense of sound. As ifhe open 
string is used for one of the two notes played together 
in the above example, it is evident, should the interval 
sound out of tune, that the fault must lie tmth the finger 
used for the stopped note. In correcting this the pupil 
must not experiment in an undecided way by moving 
his finger about until the right spot is found; he must 
make the correction wit/iout hesitation, either of set pur- 
pose or with that instinctive certainty of ear which is 
always the surest guide. The position of the finger on 
the string must be alhred only when tfie ear recognizes 
clearly the nature of the mistake, i. e. whetlier the note 
has been stopped too high or too low. 



But even when purity of intonation has been obtained 
in double stopping the matter is by no means complete, 
for the two notes must also blend in a beautiful unity 
of tone. To this end the bow must be drawn across 
tiie strings with equal strength, that is, the amount of 



der gleichen Starke anstreicht, also bestrebt isi, 
das richtige dynamische Verhftltnis zwischen 
ihnen herzustellen. Von dieser Vorschrift sind 
Datiirlich jene Falle ausgenommen, bei denen 
es dem Komponisten um das Vorherrschen einer 
Stimme zu ttin ist, die datm abet fast immer 
mit der Bezeichnung „ben marcato il canto** 
Oder einer ahnlich lautenden versehen sind. 

Was nun die Ausfuhrung drei- and vier- 
stimtniger Akkorde anlangt, so sind die An- 
sichten daiiiber geteilt. Ch. de B6riot sagt in 
seiner „Methode de Violon**: „Es ist ein fiir alle 
Instrumente gtiltiger Grundsatz, dafl man die 
Akkorde ein weuig arpeggiert, wenn man ihnen 
die gewunschte Klarheit und Exaft verleihen 
will. In der Tat bemerkt man z. B. am Ellavier, 
daU mehrere AkkordtOne, welche gleichzeitig 
angeschlagen werden, keine so gld^nzende Wir- 
kung hervorbringen, wie jene, welche man er- 
zielt, wenn man zwischen den einzelnen Tonen 
einen, wenn auch noch so kleinen Zwischen- 
raum laBt. Diese Art die Akkorde anzugeben, 
die beste nach unserer Ansicht, muB vor allem 
bei der Violine in Anwendung kommen. Es 
ware unmOglich, drei oder gar vier Saiten 
gleichzeitig anzustreichen ohne den Akkord zu 
quetschen, wodurch er das Markige and Ronde 
verlieren wiirde, das die Kraft immer begleiten 
mofi. Die ganze Wacht des Akkordes mufi auf 
die oberste Note desselben verlegt werden und 
zugleich die gute Zeit des Taktes ausmachen, 
so daii die unteren Noten des Akkordes sozu- 
sagen nur als Vorbereitung fiir die oberste er- 
scheinen." 

Abgesehen davon, dafi es auch beim Elavier 
eine unertragliche Manier ist, wenn Akkorde, 
die als ein ungeteiltes Ganzes gedacht sind, fort- 
wahrend gebrochen werden, steht der Behaup- 
tung B^riots uberdies die Tatsache gegenuber, 
daS auf der Geige dreistimmige Akkorde von 
kurzer Dauer sehr wohl in der Weise ausge- 
fiihrt werden kOnnen, dafi ihre TOne wenigstens 
beim Anschlag gleichzeitig erklingen. Es ge- 
hOrt freilich eine grofie Geschicklichkeit dazu, 
der unzweifelhaft vorhandenen Gefahr, die Ak- 
korde zu zerdrucken, vorzubeugen. Wer aber 
eine geschmeidige Bogenfiihrung besitzt und die 
notige Ausdauer an das Studium des mehrgrif- 
figen Spieles wendet, kann sich diese Geschick- 
lichkeit nicht nur fiir Tripel- Akkorde aneignen, 
sondern auch mit der Ausfiihrung von Quadrupel- 
griffen im Zuhfirer die Illusion hervorrufen, als 
ob aJle vier T5ne gleichzeitig erklangen. 

Wenn wir auch fiber die Art und Weise, 
wie Seb. Bachs Zeitgenossen dessen mehrstim- 
mige Kompositionen fiir Violine allein gespielt 
haben, nichts Zuverlassiges wissen, so ermOglicht 
doch das gleichzeitige Anschlagen aller TOne 
eines dreistimmigen Akkordes eine for onser 
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force employed miust be properly apportioned between 
the two strings. The exceptions to this rule are of course 
those cases in which the composers wish one part to be 
emphasized more than the oth^. Such passages, haweoer, 
are generally marked ^*ben marcato il canto'^ or are 
prJded A a smilar indicatum. 



In regard to the playing of chords of three or 
four notes, opinion is divided. In his ^^Miihode de 
Violon^ Charles de BSriot says ^^It is m% acknowledged 
principle in all instruments that in order to obtain the 
desired clearness and strength all chords must be played 
a little arpeggio. It may be noticed tJtat upon the 
Pianoforte, for instance, several notes struck at the same 
time do not produce nearly as brilliant a sound as when 
a small interval is put between them, however sfnall 
that interval may be. This way of producing chords, 
the only good one in our opinion, must be especially 
applied to the Violin. It would be impossible to altack 
three strings^ much less four, simultaneously loithout 
spoiling t/ie cliard, as we should thereby destroy tfiat 
roundness and softness which should always accompany 
vigour. All the energy of the chord must bear upon 
its highest note and form the time of %e meantre, so 
that ^he lower notes can only be, as it were the pre^ 
paration.''* ' 



Now it is generally considered an extremely bad 
habit,, even on tfte piano, to constantly arpeggio chords 
which were meant to be struck as an urJbroken whole, 
and de Biriofs assertions on this point with regard to 
the tnolin must be met tvith the fact that it is quite 
possible to execute three-part chords of short duration 
in such a manner that all three notes are sounded at 
once, at any rate at the first attack. It is true that 
considerable dexterity is necessary in such a case to 
prevent the chord from having a rasping sound. Anyone^ 
however, with a good bow arm^ who will persevere in 
the study of polyphonic playing^ unll soon acquire skill 
in triple stopping, and wUl even be able, when playing 
chords of four notes, to convey to his hearers the im- 
pression that all four are being sounded at the same 
moment. 



Although we have little reliable information as to 
how ilie contemporaries of Sebastian Bach executed that 
master s polyphonic compositions for the molin alone, 
the simultaneous playing of the notes of the three-part 

* De B^riaL VioUn 8(hooL P. 88, TnmaUOed by WeMrook 
cmd Fhipsan, 
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ESmpfinden weit sinngem&flere Darsiellang dieser 
Werke als nach den Vorschriften B^riots. Je- 
denfalls aber w&*den die nachstehenden Themen 
und G&nge aus Violinkonzerten neuerer Autoren 
eine wesentliche Einbufie an Energie und rhyth^ 
mischer Prftzision erleiden, wenn man die darin 
vorkommenden Akkorde aipeggieren wollte. 
(Siehe Beispiel.) 



Allegro non troppo. 



chorda oecurring in these pieces agrees infinitely better 
with ' our artistic conception of Bach's works than the 
method advised by de BSriot. In any ease the foUoio^ 
ing themes and passages, which we ham taken from 
violin concertos by modem composers, wotUd suffer con- 
siderably from lack of energy and rhythmic precision 
were the chords occurring in them played at all arpeggio. 

J. Brahms. 




Allegro energico. 



M. Bruoh. 




Wie schon angedeutet, setzt die Ausffihrang 
dreistinuniger Akkorde bei gleichzeitigem An- 
schlag aller TOne zunachst eine geBchmeidige 
Bogenfiihrung voraus. Die Gelei^gkeit muB 
aber auch mit groflerEjraft gepaar£ sein, denn 
ohne diese w9xe das gleichzeitige Anstreichen 
dreier Saiten unmOglich. Die Energie des an- 
scblagenden Bogens wird sich bierbei naturge- 
mafi auf die mittlere der jeweiligen drei Saiten 
konzentrieren mussen and das Mitklingen der 
beiden AuSensaiten dadorch zu bewerkstelligen 
haben, dafi der Haarbezug xnit voUer Breite an- 
greift. Der letzten Forderung zu gentLgen, mufi 
man die Bogenstange wesentlich steiler halten 
als unter gew&hnlichen Umstdnden, zugleich 
aber auch Sorge tragen, dafi der Ellbogen nicht 
zu hoch steht. 



As already observed, to execute ^ee-part chords 
so that all t/iree notes may be hecerd simultaneously, 
demcmds an easy and flexible style of bowing. But this 
suppleness must be accompanied by great strength, other- 
wise it wUl be impossible to attack all three strings at 
once. When the ^ee notes are taken together the force 
of the bow must naturally be concentrated on the rmddle 
string^ and the sounding of the entire chord effected 
by applying the full breadth of the hair flatly to the 
strings. To accomplish this the bow must be held con- 
sidercAly more firmly than under ordinary circumstances; 
at the same time care should be taken not to elevafe the 
elbow too much. 
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Die zweite Lage. 



The Second Positioii. 



Von den im Kapitel ^Von der Teilung der 
Saite^ gewonnenen Ergebnissen abgesehen, haben 
wir 68 bisher nur mit solchen T5nen zu tun ge- 
habt, die durch das feste Aufsetzen eines oder 
mehrerer Finger im Bereich der ersten Lage 
entstanden sind.. Die erste Lage umfaBt dem- 
nach, einschlielilich der leeren Saiten und der 
durch Uberntreckungen des kleinen Fingers er- 
zielteu Griffe, alle diatonischen und chroma- 
tischen Tone, welche die vier Finger aus der 
sogenannten Sekundenstellung der linken Hand 
herausgreifen k5nnen oder den Tonumfang von 

bisjj^ 



With the exception of what toe saw demonstrated 
in the chapter ^*0f the division of the string*', we fiare 
hitherto dealt only with such notes as residt from prm 
pressure of the string by one or more fingers in tlit 
compass of the first position. In additum to tfie open 
strings and the notes obtained by the extension of the 
little finger, the first position embraces all the diatonic 
a7id chromatic notes that can be stopped by t/w f/ur 
fingers when the left hand is in the so-called position 
of the second degree (Sekundenstellung); in other words, 
within the compass of 

to$± 
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Unter der Sekundenstellung versteht man By the position of the second degree we understand 

jene Haltuiig der linken Hand die sich fur die that position of the left hand in which tlie various kinds 

Halbe Lage. 





Terschiedenen Griffai*ten von selbst ergibt, wenn 
der erste Finger durch festes Aufsetzen auf einer 
Saite die den jeweiligen Tonarten entsprechen- 
den Sekundenschritte abmifit. In G- und D dur 
z. B. sind dies auf alien vier Saiten grofie Se- 
kondeUf in Es-, As-, Des- und Gesdur kleme, 
und in Cis dur auf den tiefei en drei Saiten fiber- 
m&0ige. Danach kann man sehr wohl von drei 
▼erschiedenen Stellungen der linken Hand in der 
ersten Lage sprechen: der tiefen, der normalen 
und der hohen, und jene Tonarten als die am 
bequemsten zu spielendeu bezeichnen, die neben 
dem Gebrauch der leeren Saiten uberdies die 
gleichartigsteu GritfrM haltnisse aufweisen. (Der 
letzte, geigentechni^c h<t Umstand war die haupt- 



of stopping naJturally occur when the first finger, on 
being placed on any of the strings, produces the second 
degree of the corresponding scale. In G and D major, 
for instance, these degrees are major stconds on all the 
four strings, in Eflat, A fiat, Dflat, and Gfiat they are 
minor seconds, while in C sharp major on the lower 
three strings they are atu^mented seconds. Thus we 
hme to consider the first position as really containing 
three different positions of the left hand: the low, 
the normal, and the high; also that to play in some 
keys is technically easier than in others, for instance 
in those which hm^e the open strings occurring in 
them, and those which offer a uniformity of conditions 
in stopping. The last mentioned consideration vhjs the 
cJdef reason for Qur not starting t/ie elementary in- 
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s&chlichste VeraDlassung, daS wir beim Anfangs- 
unterricht im ersten Band Dicht von der C dur- 
Tonleiter mit ihren schwierigen QriffverhaltniiBsen 
ausgegangeu sind, sondem von der in der ersten 
Lage am leichtesten ausfiihrbaren Ddur-Skala.) 
Ziehen wir auch noch die Enharmonik*) in den 
Kreis unserer Betrachtungi so ergibt sich des 
weiteren, dafi die sogenannte halbe Lage iden- 
tisch ist mit der tiefen Sekundenstellung der 
linken Hand in der ersten Lage, wie die hohe 
Sekundenstellung der ersten Lage sich mit der 
tiefen Terzenstellung der zweiten Lage deckt. 
(Siehe BeispieL) 

Aus den Fingersatzen der vorstehenden 
Oesdur- und Ces dur-Tonleitem ergibt sich die 
theoretische Einsicht in das Wesen der zweiten 
Lage ohne weiteres: sie umfaflt alle diatoiiischen 
und chromatischen Tdne, welche die vier Finger 
aus der sogenannten Terzenstellung der linken 
Hand herausgreifen k5nnen. Ist, von der be- 
treffenden leeren Saite atis gerechnet, die vom 
ersten Finger abgemessene Terz eine vermin- 
derte (auf der E-Saite z. B. e — ges), so haben 
wir es mit der tiefen Terzenstellung zu tun, 
greift der erste Finger eine kleine Terz (auf 
der E-Saite z. B. e — g), so ergibt dies die nor- 
male, beim Abschneiden einer grofien Terz die 
hohe Terzenstellung in der zweiten Lage. 

Wie sich bei den ersten Versuchen auf dem 
Griffbrett in der ersten Position jene Tonarten 
als die leichtesten herausgestellt habeh, deren 
Skalen auf zwei benachbarten Saiten gleiche 
Tetrachorde aufwiesez^ so wollen wir auch das 
Studium der zweiten Lage mit jenen Tonleitem 
erOfihen, deren Vierlinge die bequemste Anord- 
nung der greifenden Finger erkennen lassen. 
Das sind auf der A- und £- Saite zunftchst die 
Tonleitem von Cdur und cmoU, resp. Oisdur 
und cismoll in der hohen Sopranlage, auf der 
D- und A-Saite die Tonleitem von Fdur und 
fmoU, resp. Fisdur und fismoU in der Mezzo- 
sopranlage und auf den beiden tiefsten Saiten 
die Skalen von Bdur und bmoU, resp. Hdur 
und hmoU in der Altlage. Diese Tonleitem 
eignen sich auch noch aus dem Grunde beson- 
ders zur Einfuhrung in die zweite Lage, weil 
die linke Hand beim Austritt aus der ersten 
Position nur eine verhftltnismftfiig kleine Rftckung 
zu machen hat, •den Leittonschritt mit dem ersten 
Finger in der jeweiligen Tonart, um in den Be- 
reich der zweiten Lage zu gelangen. 

trber die Funktionen des Daumens beim 
Lagenwechsel soil nacli der Bekanntschaft des 
Schiilers mit der dritten Lage ausfiihrlich ge- 
sprochen werden. 



struetians in Book L with the C major scale w'fh iu 
difficult conditions of stopping, but mth the scalr of 
D major, which is more easily executed in the first 
position. Furthermore, if we consider the so-called half 
position enhanmnically,'^ tee note at once that it is 
identical with the low position of the second degree in the 
first position, just as the high position of the second 
degree corresponds with the low position of the t/drd 
degree of the second position* 



From the fingering of the preceding Gflat and 
Eflat major scales we obtain at once a theoretical m* 
sight into the nature of the second position; it encomr 
passes all diatonic and chromatic notes lying at the 
disposal of the four fingers of the left hand in the 
so^alled position of the third degree. If, reckoning 
from the open string, the first finger is placed on a 
diminished third (for example, on the E string 3 — (7- 
flat), we hasoe then to do with the low position of the 
third degree; if the first finger stops a minor third 
(on the E string E — G), the result is the normal posi* 
tion of the Mrd degree; the stopping of the major 
third with the first finger produces tiie high position 
of the third degree in the second position. 

It may be remembered that when dealing with the 
pupil's eoaiiest attempts on the fingerboard m the first 
position, we foufui those scales to be most easily per^ 
formed whose construction yielded equal tetrachords on 
two adjoining strings; in our study of the second position 
we shall again commence with the scales tchose tetra- 
chords offer to the fingers of the left hand the tnest 
convenient arrangement of notes. These on the A and E 
strings are tlie scale of C major and C minor, also 
C sharp major and C sharp minor; on the D and 
A strings, the scales of F major and F minor, as well 
as F sharp major cmd F sharp minor; on the two 
lowest strings, tiie scales of B fiat major and B fiat 
minor, and also B major and B minor. These scales 
are especially well adapted for the introduction of 
the second position because the left hand, as it ad* 
vances from the first position, has only to make a ctrmr 
paratively slight forward movement — the degree of 
t/ie leading note of the key used at the time — m 
order to reach the secovyd position. 



We shall treat of the functioning of the thumb in 
changing ptmtions . after the pupil has become thoroughly 
acquainted with the third position. 



^ Unter nEnhannonik* ist hier die effektive Oleiohstellang 
theoretisch nicht gaas ftbereinstimniender Tonhdhen za verstehen, 
wie sie beispielsweiae die gleichachwebende Temperator der TMlen- 
instromente mit siob bringt, also: dee'-cifl, eis — f^ oee—li usw. 



* Bv "etiharmonie" is to he uHidenlood Obe tfedtwe eqwiMmtiom 
of notes whuk theoretically do not qinte aaree m pUtk, suck noteSy for 
instanee, as oocwr perforce tM ike eamdued seaU of keyed instmments, 
DfUd — COusrp, Jlskarp — J^, CJUU ^ B, etc. 
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Die dritte Lage. 

Wenn dep epste Finger auf einer der vier Saiten 
eine Quarte J. rein, vermindert oder Uberm&ssig — 
abmisst, und die anderen drel Finger von diesem 
Stiitzpunkt aus ihre Functionen auf dem Griff brett 
in vQrschriftsm&ssiger Weise verriGhten, so befin- 
det sioh die linke Hand in der sogen^nten Quar- 
tenstellnng oder in der dritten Lage. Die ver- 
schiedenen Ghriffarten, Unterstreclnmgendeserfitoi 
und tlberstreokungen des vierten Fingers sind in 
dieser Position deshalb yerhSItnissmS.ssig leioht 
anszuffihreny weil die Stellung der linken Hand 
durch das sanfte Anschmiegen des Ballens an den 
Cfeigenkorper in ganz anderer ^Weise gesiohert ist 
als in der eigentlich Xrei schwebenden ersten, zwei- 
ten und halben Lage. Wir werden i^llter sehen, 
under welohen Umstanden es geraten scheint, auf ' 
diese gesioherte Stellung zu gunsten anderer tech* 
nisoher Vorteile zu verzichten. Vorl&uf ig achte der 
Schiiler Jedenfails darauf, dass sich der Daumen 
bei daaerndem Auf enthalt der Hand in der dritten 
Lage dem Oeigenkorper nicht zu sehr n&here, er 
steht richtig, wenn er auch in der zweiten und drit- 
ten Position den ftir die erste Lage geltenden Re- 
geln entspricht. Ferner: je kurzere Arme der 
Scbiiler hat oder Je geringer die Streckfahigkeit 
seiner linken Hand ist, desto f riiher wlrd er beim 
Vordringen in die hiJheren Applikaturen fur eine 
giinstige Stellung des Elbogens sorgen miissen. 
Dieser ist in Jedem Falle soweit unter den Oeigen- 
korper zu halten, dass die Finger auch beim Spiel 
auf der &-Saite der Vorscbrift des senkrechtenNie- 
derfallens entsprechen konnen. 



The Third Position. 

4 

When the first finger in placed an the perfect, 
diminished^ or augmented fourth qf any qf the open 
strings, and the other three fingers act from this 
fulcrum according to instructions, the Iq/t hand is 
said to be in the third position. Owing to the fact 
that the palm qf the hand touches the body of the 
violin, the different kinds qf stopping (stretchif^ under 
qf the first finger and stretching ooer (tf the faurttij 
are in this position more easily executed than in the 
first, second, and half positions, in which they are 
free from any guiding contact. We shall see . later 
under what circumstances it may seem adtdsable to 
renounce the security qf this position for the sake 
qf other technical advantages. In the meantime 
the pupil must in any case take care, when re- 
maining in the thflrd position for some time, that his 
thumb does not approach the body qf the in^rument 
too closely. It will be correctly placed if he applies 
to the third and second positions the rules which 
have been adopted for the first. Further: the shorter 
the arm ^ the pupil and the smaller the stretching 
capacity of his left hand, Jhe sooner should he 
set about acquiring a favourable position qf the 
elbow for playing in the higher positions. In every 
case the arm mtist be held under the body qf the 
instrument in such a manner as to ensure the ver- 
tical descent qf the fingers strictly according to ruk^ 
even when playing on the O string. *^* 
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72. Moderate. 
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74. Allegro maestoso. 
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Der LagenwecbMl nnd die Funktioneii 

des Danmens. 



PosKIOBHdiaiigliig and Thonb Aotkm. 



Hat sich der Schuler durch das Stadium 
der biflher in diesem Bande vorgekommenen 
tTbungen and Stftcke.die nOtige Sicherheit in 
der zweiten and dritten Lage erworben, so debt 
er sich nun vor die Aafgabe gestellt, diese Po- 
sitionen sowobl untereinander wie jede fElr sich 
mit der ersten La^e za verbinden. Die sorg- 
f^tige Ausfuhrung dieses Vorganges, die anter 
dem Namen ^LagenwechseP eines der wichtig- 
sten Kapitel der Geigentechnik ausmachti kann 
dem Sch^er nicht eindringlich genag ans Herz 
gelegt werden. Denn neben dem prftzisen Fank- 
tionieren der Finger wfthrend des Aafenthaltes 
der pand in einer and derselben Lage h&ngt 
das niefiende Passagenspiel and das manieren- 
£reie Singen hauptsftchlich von der Geschicklich- 
keit ab, mit der man den fTbergang aus einer 
Position in die andere bewerkstelligt. 

Der liagenwechsel kann entweder aas me- 
chanisch-technischen oder aas ftsthedsch-masika- 
lischen GrOnden veranlafit werden. Aas ersteren, 
wenn es sich am das Greifen von TOnen handelt, 
die aafierhalb des Bereiches jener Position liegen, 
in der sich die Hand zarzeit befindet, oder wenn 
dtirch die Ver&nderang der Lage die Aasf^Ohrang 
einer Passage f&r die linke Hand oder den rech- 
J)en Arm erleichtert wird. Aas letzteren GrOnden, 
wenn eine Pto9age oder eine Melodiei die bei 
Anwendang verschiedener Saiten zwar in einer 
and derselben Lage aasfOhrbar ist, darch den 
Positionswechsel zam Erklingen in einheitli- 
cher Klangfarbe gebracht werden soil, oder 
wenn die Nator einer Eantilene das Wechseln 
der Lage aas izmerer Notwendigkeit, zagansfcen 
des Aosdracks verlangt. Je nach den Grflnden, 
die ihn herbeiffthren, mflssen wir also den Lagen- 
wechsel das eine Mai als ein notwendiges, nicht 
za amgehendes t)bel aoffaasen, das andere Mai 
als ein kOstliches Mittel, im aosdracksvoUen 
Singen mit der menschlichen Stimme za wett- 
eifem. Als notwendiges Obel insofem, als der 
Umfang anseres Instrumentes einerseits darch 
die leere G-Saite als tie&tem Ton begrenzt ist, 
andererseits erst darch die Anwendang der Ap- 
plikataren zar voUen Entfaltang kommt. Wftre 
hingegen die Violine statt mit nar vier mit sechs 
oder gar sieben Saiten in Quintenabstftnden be- 
zogen, so kOnnten wir Tonleiter* and Akkord- 
passagen darch drei oder yier Oktaven mit an- 
nfthemd derselben Leichtigkeit aasfOhren wie aaf 
dem Elavier; denn mit dem Wegfall des aaf 
anseren vieraaitigen Yiolinen 



When the ewerdaes and pieces which have hitherto 
occurred in this volume have been sufficiently studied, 
and the pupU has thereby acquired the necessary surety 
in the second and third positions, his next task will be 
to oofmect these two fosSHans, boA with each other and 
with the first. This process is called position-changing 
(Lagenwechsd), and the necessity for accompliMng it 
carefully cannot be too strongly impressed upon the 
pupil, for it is one of As most important points in 
violin technique. Next to correct finger action while 
the hand rests i/n one position, it is Mefiy on the 
dexterity with which the change to another position can 
be made that a fluent execution of passages, combined 
with a natteral singing tone, depends. 



The passing from one position to another may be 
made for reasons eiAer purely technical and mediamcal 
or aesthetic and musiced. The change would be made 
for the former reason in dealing with notes lying beyond 
the compass of the position in which the hand happened 
to be at As moment; or again where the performance 
of a passage could be made easier for Ae left hand 
or bouHxrm. WhUe the latter reason (musical and 
aesthetic) would determine the change of position in the 
case of a passage or melody which, though playable in 
one position by the use of different strings, could other" 
wise be made to result in greater uniformity of tone- 
colour; sometimes also the inner character of a ean- 
tilene demands a change in the positions for the sake 
of expression. According to the reasons which occasion 
its use we must som^imes consider posiHonrchanging m 
As Ught of a necessary and unavoidable evil (ein not- 
wendiges, nicht zu umgehendes Ubd), and sometimes 
as a valuable means of emulating the human voice in 
expressive singing. As a necessary evil on the one 
hand, inasmuch as the compass of our instrument is 
limited to the open string for its lowest note, while 
on the other hand it is only Arough the use of the 
positions that the resources of the instrument can be 
fuUy developed. If the violin, instead of being supplied 
unih only four strings, had six or seven strings tuned 
m fifths, we might execute passages in scales and chorda 
stretching through three or four octaves with the same 
ease m on the piano; for were we rid of the diffi- 
cutties connected with ihe changing of positions, alto- 
gether unavoidable on our vioUn with its four strings, 
we should have to deal only unth the comparatively 
small difficulty of passing from one string to another. 
This being granted, Ae importance of acquiring smoothnesfi 
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Lagettweohsals hfttten wir es dann nur mit den 
Cbergftngen Ton einer Saite sor anderen zu tun. 
Diese Oberlegong voraaageschickti mufi die 
Wichtigkeit eines glatten and nnaafOUIigen 
Lagenwechsels beim Passagenwesen im allge- 
mejnen and beim Legatospiet un besonderen 
ohne weiteres einleachten. 

Fflr die Aasffthrang des Lagenwechseb 
haben wir in den Vorgftngen beim Tonleiter- 
and Akkordspiel aof dem Elavier ein trefflichea 
Vorbild. ObexBchreitet nftmlich ein aaf diesem 
Instmmente aoszaf&brender Oang den Bereioh 
der stillfltehenden Hand, so hat, wenn der t]Fber- 
gang aas einer Handsiellang in die andere nicht 
sprangweise erfolgen solli der Daamen gewisse 
Fanktionen za Terrichten, die denen beim Lagen- 
wechsel aaf der GFeige sehr fthnlioh sind. Soil 
beispielsweise die rechte Hand die Cdor-Ton- 
leiter aaf dem Elavier in einwandfreiem Legato 
auflftlhren, so hat sich bei zanftchst noch ganz 
rahiger Handhaltang der Daumen darch ge- 
schicktes Untersetzen schon in dem Aagenblicke 
tLber der F-Taste za befinden, in dem der dritte 
Finger das E anschlftgt. Mit dem Erklingen des 
F bewegt sich dann die Hand am den Daamen 
als Angelpankt in der Weiae nach rechts weiter, 
daB sie mit dem Anschlag der G-Taste in der 
neaen Stellang wieder zor Bahe kommt. 

Obertragen wir diese am Elavier gemachten 
Wahmehmangen aaf die Geige imd nehmen wir 
dabei den am hftufigsten vorkommenden Lagen- 
wechsel, den zwischen der ersten and dritten 
Position, zam Aasgang, so werden schon die 
ersten Versache ergeben^ daB das Gleiten aas 
der ersten in die dbritte Lage weit leichter von- 
statten geht als die BtLckkehr aas der dritten 
in die ei'ste Lage. Das liegt daran, weil die 
Hand, wenn sie* die fOr die erste Lage vorge- 
schriebene richtige Haltang aach wShrend des 
Gleitens beibehfilt, bei der Ankanft in der dritten 
Lage einen Sttltzpankt in der BerOhrang mit 
dem G^igenkOrper findet. Gleitet amgekehrt 
die Hand aas der dritten in die erste Lage za- 
ruck, so fehlt ilu\ da sie hier keinen Anhalt hat, 
erstlich das kOrperliche Mafi fEkr den zardckza- 
legenden Weg, zweitens l&aft der Anf&nger Ge- 
fahr, mit der Aasfuhrang des Lagenwechsels za- 
gleich die Geige anter dem Einn hinwegzaziehen. 
Diesen Notstand zu beseitigen, mafi nan der 
Daamen helfend eingreifen. Bei zanftchst noch 
stillstehender Hand hat er in demselben Moment, 
in dem ein Finger den letzten Ton vor dem 
Verlassen der dritten Lage greift (dieser Ton 
ist in anserem Notenbeispiele jedesmal mit 
einem * versehen), jene gestreckte Haltang an- 
zanehmen, die aas der vierten Abbildang aaf 
der Tafel zwischen Seite 16 and 17 im ersten 
Band ersichtlich ist Indem nan das leicht an 
den (}eigenhals geschmiegte NagelgHed des Daa- 



m changing fmtions becomes apparent, especially m 
paeeagea of a legato character. 



For the Meeting of position-hanging we haoe an 
excellent exan$ple in the method employed for Ae exe- 
eution of scales and chords on the piano. If a passage 
exceeds the compass of the hand hdd over the keys in 
the ordinary manner, and if the transition from the one 
position of the hand to the other is to be made wUhdut 
break, the thumb has certain functions to fulfil not unlike 
those allotted to it in positionrchanging on the violin* 
If for instance the C major scale is to be played legato 
on the piano toith Ae right hand, the thumb must be 
skilfully placed on Ae F the moment the middle finger 
strikes the E, Ihe hand maintaining a quiet attitude 
during the whole proceeding. With the sounding of F 
the hand must move onward towards the right over the 
Aumb, which acts as a kind of pivot, till it finds itself 
resting in the new position simuUmeoudy wUh the striking 
of the note O. 



If we transfer to the violin the rules which we 
have applied to the piano, and take at the outset the 
change of position which most frequenUy occurs, that 
from the fb^ to the third position, we fhall find at the 
first trial that the passage from the first to ihe third 
position is much mare easily performed ihan the returns 
passage from the third to the first. The reason of this 
is because Ae hand, if it maintains the correct attitude 
in sliding up, finds a support in reaching ihe third 
position, by coming into contact with the body of the 
instrument. But when the hand passes back from the 
third to the first position, it not only loses iUs support, 
but the beginner is also very apt to draw the violin 
from below his chin wiA the downward movement of 
the hand. In order to get over this difficulty the help 
of the thumb must be called in. The moment the finger 
falls on the last note before ihe third position is aban- 
doned (in our musical examples this note is indicate 
by %), the hand must dhange its natural position and 
take up the extended attitude depicted in ihe fourth 
Ulustration on the plate facing page 16 of Vol. I. 
While the upper part of ihe ihumb serves as a hinge, 
the finger in question slides gently into the first position 
and the hand resumes its normal attitude. 
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meD8 der Hand als Angelpunkt dient, gleitet 
der betreffende Finger sachte in die erste Lage, 
w&hrend die Hand selber ihre normale Haltung 
wiederzagewinnen sncht. 

Um den Lagenwechsel in einwandfreier 
Weise anszuftihren, hat der SchOler tlberdies 
noch die folgenden Ratschl&ge zu beherzigen: 

1. Sowohl bei der vorbereitenden Streck- 
bewegung des Daumens wie wfthrend des Glei- 
tens selbst hat sich die Hand stets der fur die 
erste Lage als richtig erkanntea Haltung zu 
befleifiigen. Damit cdso der Handrficken als 
die ungezwungen geradlinige Fortsetzung des 
Unterarmes erscheint, darf das Handgelenk weder 
nach aufien gebogen noch nach innen geknickt 
werden. 

2. Die aufgesetzten Finger mflssen sowohl 
wfthrend des Aufenthaltes der Hand in einer 
Lage wie wahrend des Gleitens ihre hammer- 
fihnliche Form durchaus beibehalten. W&hrend 



In addition to what has hem said, and in (yrder 
to thoroughly master the difficulties of posititm-rhangmg, 
the pupil should carefully consider the folinmig aJnci\ 

1) The recognized correct position of th' hand %n 
the first position must be maintained during tim pre- 
paratory extending movement of t/ie thumb, as well ^v^ 
dwring the sliding from the one position to the other. 
In order that the back of the hand may continue freely 
the straight line of the lower arm, the wnst must not 
he bent either in or out. 



2) The hammerlike form of the fingers on the 
strings must be maintained throughout the sliding process, 
just as much ae when the hand remains m the one 
position. But during the ojct of changing the position 
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des Lagenwechsels indessen soUen sie nicht stftr- 
ker auf die Saite gedriickt werden, als zur Her- 
yorbriiiguDg eines schlackenlosen Tones unum- 
g&nglich nOtig ist; zu kr&ftiges Niederdrflcken 
der Finger auf die Saite erschwert das 
Gleiten. 

3. Sowohl bei der Vorbereitung zum Lagen- 
wechsel wie wahrend des Vorganges selbst hat 
der Daumen jedes krampfartige Andrdcken an 
den Hals der Geige absolut zu vermeiden. Je 
geschmeidiger er seine Funktionen verrichtet, 
desto beaser! 

4. Das bei den ersten Versuchen im Posi* 
tionswechsel, zumal bei Legatostellen onvermeid- 
liche Heulen und Hinilberziehen eines Tones in 
den anderen darf den Schiller nicht entmutigen. 
Hit der zunehmenden Geschicklichkeit mufi 
allerdiQgs das Bestreben Hand in Hand gehen, 
diese tTbelst&nde so schnell und so grundlich als 
mOglich zu beseitigen. 

6. Man achte von Anfang an streng darauf, 
dafi die Vorgange beim Lagenwechsel eine spe- 
zifische Angelegenheit der linken Hand bleiben, 
der Bogen also sich an ihnen nicht etwa mit 
falschen Betonungen beteiligt. Je unabhangiger 
voneinander die beiden Arme ihre Funktionen 
verrichten, desto besser erfullen sie die Vorbe- 
dingungen eines manierenfreien Spiels. 



the fingers must not be pressed more firmly on the 
strings than is unavoidably necessary frr tlie production 
of a clear full tone; too strong a downward presmre 
of the finger on the string impedes the sliding movemevt. 



3) In prepwring for the change of position, a^ 
well as during its actiuU proceeding, ail nmimlsivt' 
pressure of the thumb on the vwlvn nerk nmst I'e aconft'd. 
The smoother the thumb actum, the better. 



4) The pupil must not be di^^cauraged by the 
whining and grating sounds which will inevitably OiTom- 
pony his first attempts at pffsitum-changing, especially 
in legato passages. Increasing skill following earnest 
endeavour will quickly and effectually remove this fault. 



6) It must be carefully noted from the very 6^- 
ginmng that position-changing is a proceeding definitely 
connected with the left hand, and one in which the bow 
must not take part with any false accentuation TTie 
more independently each arm performs iU particular ftmc- 
tions, the better fulfilled wiU be the "".onditions necessary 
for good playing. 
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Ubungen im Wechsel 
zwischen der ersten und dritten Lage. 

a) Der vor dem Positionswechsel zuletzt 
aufgesetzte Finger gleitet in die betr.neue Lage. 

86. 



Exercises in changing positions 
between the first and third positions. 

a) The finger last used before the chan^ of 
position occurs glides into the new position. 




b) Durch Tonwiederholungen oder durch 
oi^ Seqiienzen veranlasster Lagenwechsel. 



b) Change of position occasioned by 
the repetition of notes or by sequences. 
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ii) Durch Unter- oder Ubersetzen 

eines Fingers bewerkstelligter Lagenwechsel 

bei Sekundenfortschreitungen. 

88. 



c) Change of position effected by 
moving a finger either up or down 
in degrees of the second. 
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d) Gemischter Lagenwechsel. 



d) Various changes of position. 
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Beispiele 
aus Werken verschiedener Meister. 

92. Allegro. 
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Examples from the works 
of various masters. . 

Viotti, 23.Ck>nc. 




gob Allegro 




Viotti, ibid. 



H* -gl^ f"0' !»•# #• 



T\rrjjm 




92? Allegro. 



Mozart, Cono. D dur. 




924 Allegro aperto. 



4M;ozart, Gone. A dur. 




Q9e Allegro molto. 



8 



Beethoven, Op, 12, N9 3. 
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tJbungen im Wecbsel 

zwischen der ersten, 

zweiten und dritten Lage, 



Exercises in dianging j)ositioiis 
between the first, 
second and third positions. 
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98. 



Etude. 



Moderate. 




Verschiedene Stricharten 
zu vorstehender Etude. 



Various kinds of bowing for 
the above study. 




M. {e;:x 
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99. Gomodo. 




i 
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10 0. Allegretto grazioso. 



Mazas, 










L^^llUjjJiji 



• • crescendo 




vN*i v|Jt I gi 
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101. AUegro. 



Bourree . 
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J.S.Baoh. 
(1685-1750) 
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AUemande. 



lUA.Maderato, 
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Aubert pere. 

(1678-1748) 




I. 
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Portamento und Vibrato. 



Portamento and Vibrato. 



M 



Hat uns in den bisherigen Hbungen und 
StUcken das Bestreben geleitet, die Ver&nderung 
der Lage so glatt und unauffitilig als mOglich 
zu bewerkstelligen, also eine rein technische 
Aufgabe zu lOsen, ao wenden wir uns nun jener 
Art des Positionswechsels zu^ die, vom Ohr deut- 
lich wahrzunebmen, dem ausdrucksvoUen Singen 
auf der Geige dienen soil. Die Anwendung des 
hOrbaren Lagenwechsels gectcbieht, wenn bei 
melodischen Fortschreitungen zwei ii^ verschie- 
denen Lagen zu greifpnde Tdne aneinander ge- 
schmiegt werden sollen oder durch das Schlagen 
einer Verbindungsbrucke deren enge Zusammen- 
gehOrigkeit wenigstens angedeutet werden soil. 
Als ein der menschlicben Stimme abgelauscbtes 
Ausdrucksmittel (italienisch: portar la voce «- 
die Stimme tragen; franzOsisch: port de voix) 
wird die Anwendung und Ausftkbrung des Por- 
tamento naturgemafi denselben Vorscbrifben 
unterliegen, die fdr „die Kunst des scbOnen 
Gesanges^ gelten. Das auf der Yioline zwiscben 
zwei TOnen unter demselben Bogenstricb aus- 
gefubrte Portamento entspricbt demnacb beim 
Singen dem Zusammenscbleifen zweier TOne auf 
derselben Textsilbe, daer Portamento bei gleicb- 
zeitigem Bogen- und Lagenwecbsel dem beson- 
deren Fall, in dem ein Sanger zugunsten des 
musikaliscben Ausdruckes auch da eine Verbin- 
dung berstellen will, wo auf den zweiten Ton 
eine neue Silbe kommt. Dieser Hinweis ist uin 
so wichtiger, als die lebendige Erinnerung an 
die Herkunft und den Sinn eines ^Brauches^, 
den Schiller am besten vor seiner miBbrftucb- 
lichen Anwendung sebtltzen wird. 

Was nun die Ausfuhrung des Portamento 
anlangt, so gilt hierfur der Fundamentalsatz: 

Der vor dem Positionswechsel zuletzt 
aufgesetzte Finger gleitet auf der Saite des 
Ausgangstones in die betreffende Lage, 
in der sich der Ton befindet, mit dem eine 
Yerbindung hergestellt oder angedeutet 
werden soil! Ist der anzubindende Ton mit 
demselben Finger zu greii'en wie der Ausgangs- 
ton, so gleitet die Hand einfach unter Beobach- 
tung der fUr den Lagenwecbsel im allgememen 
gefrebenen Vorschriflen in die gewfinschte Po- 
sition, und es wird nur von den Forderungen 
dt^s Ausdrucks an der betreffenden Stelle ab- 
hangen, ob das hierbei anzubringende Porta* 
meDto schnell oder langsam verlaufen, mild 
Oder leidenschafblich erklingen soil; siehe Bei- 
hpiel. 

Ist hingegen die anzubindende Note mit 
einem anderen Finger zu greifen als der Aus- 



What we have hitherto aimed at m our exercises 
and pieces has been to accomplish the change of position 
as smoothly and inaudibly as possible, to overcome, in 
fact, a purely technical difficulty. Now we may turn 
to that kind of position- changing which is perceptible 
to the ear and aumUary to artistic esfpression on the 
violin. The audible change of position is ttsed if two 
notes occurring in a melodic progression, and situated 
in different positions, are to be made to cling together, 
or their homogeneous nature indicated at least by a 
connecting bridge of sound. As a means borrowed from 
the human voice (Italian: portar la voce^^carrying the 
voice, French: port de voix), the use and manner of 
executing the portamento must come naturally under 
the sam6 rules as those which hold good in vocal art. 
The portamento used on the violin between two notes 
played with one bow-stroke corresponds, therefore, to 
what takes place in singing when the slur is placed 
over two notes which are meant to be sung on one 
syllable; the portamento occurring when a change of 
bow and position is simultaneously made correspo^ids 
to what happens when a singer for the sake of musical 
expression connects two notes, on the second of which 
a new syllable is sung. This explanation is very im- 
portant because a clear understanding of the meaning 
and origin of portamento will be the best means of 
preventing the pupil from misusing the effect. 



In regard to the way in which the portamento 
should be executed the following fundamental rules 
hold good. 

The finger which stops the lower note just 
before the change of position takes place, must 
glide up the string on which the starting note is 
played, until it reaches the position containing 
the note to be slurred. If the slurred note is to be 
taken vnth the same finger from which the portamento 
starts, the hand simply passes to the desired posititm 
in a manner conformable to the general rules of pofdtum- 
changing. It linll depend entirely on the c/taracter of 
the passage in question whether the portamento is to 
be executed slowly or quickly, with tenderness or vnth 
passion. See example. 



If on the other hand the slurred note is to be 
taken with another finger than that employed for the 
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Largo. 

Gantabile e mesto. 

4 




tenuto 



Moderate. 



P. Bode. 




Andante. 



J i',uT iTj 



Mendelssohn. 




d2a 



J. Haydn. 







gangston, so gleitet zwar auch der zuletzt auf- 
gesetzte Finger bis znr betreffenden Lage, bei der 
Ankunft daselbst gelangt jedoch nicht die den 
Vorgang blofi andeutende, eingeklammerte Vor- 
schlagsnote zur Ansprache, sondem statt dersel- 
ben der durch rechtzeitiges Niederfallen des vor- 
geschriebenen Fingers erzielte Hauptton. Z. B. 

Andante cantabile. 

n 



darting-note, the finger on this note must glide up the 
string far enough to allow the finger employed for iJie 
higher note (indicated by a grace ^note in parenthesis) 
to fall tmth precision on its correct place. The student 
will of course under stcmd that the grace-note in our example 
is merely a mark of direction, and not to be sounds. 
For instance: 




. Mozart, 
Cono. Ddnr 



espr. 




Grazioso. 



Rode, Caprice. 



^''1,^1' y^'QQ 



Andantino 




Spohr> Barcarole. 





Zum vorstehenden Beispiel sagt Spohr in 
seiner Violinschule: 

„Im ersten Takt wird der erste Finger auf 
der A-Saite von h — f fortgeschoben und dann 
das hohe f forzando, d. h. mit verst&rktem Ton 
genommen. Da die Stelle iiberdies noch forte 
bezeichnet ist, so mufi das Hinaufgleiten mit 
grOBter Geschwindigkeit und Ejraft geschehen. 
Dadurch allein wird es mOglich, das tTber- 



Regarding the foregoing . examples Spohr remarks 
in his Violin School'*'): 

^^In the first bar the first finger is pushed up sn 
the A siring from B to F, and the upper F is then 
taken forzando (fz); that is, with augmented tone. 
Moreover, as the passage is marked forte, the gliding 
upwards must be done with the greatest force arhd 
rapidity. By this means only is it possible to hide the 
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springen der Oktave von 
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octave 8, 



dem Hdrer 
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from the hearer, and lead 
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*) Excerpts from J. Bishop's transtoHoa. 
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BU verbergen und ihn glauben su machen, er 
habe das Fortgleiten des einen Tone9 ssum an- 
deren ohne Unterbrechung gehOrt^ — Was hier 
Spohr von der Anwendung des Portamento im 
ersten Takte seines Beispiels ausftOirt, gilt selbst- 
verst&ndlich auch von der Parallelstelle im zwei- 
ten Takte. 

t]rber ein weiteres Ausdracksmittel der Vio- 
line, dem Lagenwechsel bei Tonwiederho- 
lungen, sagt Spohr am gleichen Ort: 

,,Darch das Wechsebi der Finger auf einem 
Tone wird ebenfalls etwas, dem Gesange Aiige- 
hOrendes nachgeahmt, nftmlich das, durch das 
Aussprechen einer neuen Silbe bewirkte Trennen 
zweier, auf derselben Elangstafe befindlichen 
und in einem Atem gesungenpn TOne. Wenn 
der Geiger dieses I'rennen zweier gleicher TOne 
gewOhnlich durch Absetzen oder Wechseln des 
Bogenstriches bewirkt, so wird es hier bei ruhig 
fortgehendem Bogeustrich durch das Vertauschen 
des einen Fingers mit dem anderen erreicht. 
Die Hand wird dabei so weit ssurQckgezogen 
oder fortgeschoben, bis der Finger, welcher 
den ersten ablOsen soil, auf seinen Platz nieder- 
fallen kann; z. B. 



hiin to believe that the gliding from one note to another 
has been effected without interruj^ion.'* What Spohr 
points out with regard to the use of portamento m the 
first bar of Ms example applies of eowrse equally to the 
corresponding place in the second bar. 



Referring to yet another means of expression on 
the violin^ namely, the repetition of a note in changing 
the position, Spohr says: 

**By chtmging die finger upon a note, another 
property of singing is likewise imitated, viz: the sepa- 
ration of two notes on the same degree of the stave, 
caused by pronouncing a new syllable on the second of 
them, boA being sung in one breath. Thmsgh the Violinist 
usually effects this separation of two equal notes by a short 
pause in, or a change of bowing, it is here accomplished 
by substituting one finger for (mother with a steady, conti- 
nuous motion of the bow. The hand is therefore so far 
drafon back or pushed forward until t/iat finger which 
has to relieve the first falls naturally on its place. Ex.: 




Hier wird also ssuerst der zweite Finger 
von e^*— c zurdckgezogen, damit der vierte auf 
das zweite e niederfaUen kann; dann der dritte 
von d — f fortgeschoben, damit der erste dessen 
Stelle einnehme. Dieses Fortrflcken bis zu den 
angegebenen TOnen darf aber nicht gehOrt und 
die Stelle nicht etwa wie folgt vorgetragen 
werden: 



^'In this example the second finger is drawn back 
from E to C, in order that the fourth may fall on 
the second E; then the third is pushed forward from 
D to F, so that the first may occupy its place. This 
gliding on to the before mentioned notes must not, however, 
be heard. 




Das Wechseln der Finger mufi im Gegeur 
teil so schnell geschehen, dafi das Verlassen des 
ersten Tones vom Ohr kaum bemerkt wird.'' — 

Besondere Vorsicht erheischt die Ausfilh- 
rung des Portamento bei der Verbindung eines 
natiirlichen Flageolets mit einem in einer an- 
deren Lage fest zu greifenden Ton unter dem- 
selben Bogenstrich, und umgekehrt, beim Hinein- 
schleifen eines fest gegriffenen Tones in ein 
natOrliches Flageolet. Im ersten Falle wird der 
zun&chst nur sanft aufgelegte Finger wfthrend 
des Gleitens allmfthlich immor stftrker auf die 
Baite niedergedrilckt werden mtkssen, im zweiten 
Falle dagegen der Druck w&hrend des Gleitens 
unvermerkt nachzulassen haben, um den t)ber- 
gang in den Flageoletklang zu vermitteln. Aber 



*^The change of finger must be made so quickly, 
that the ear may scarcely observe when the first note 
is left.*' 

Special care is needed when a natural harmonic 
and a stopped note in another position are connected 
portamento in the same bow-stroke, and also when 
the case is reversed and the slide occurs tofoards a natural 
harmonic from a stepped note* In the former case the 
finger, which at first lies lightly on the string, must 
gradually increase its pressure: in the latter case on 
the contrary, the pressure on the string must be tm- 
perceptibly lessened, in order that the harmonic note be 
arrived at. But even when such places are marked 
glissando or something similar, the use of the porta- 
mento must never overstep the limits of the beautiful 
and degenerate into a whine, as if the intention were 
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selbst wenn an der betreffenden Stelle die Be- to carieature the pMdianiiea of artam wandering street 

zeiohnnng ^glissando^ oder eine Slmliche vor- muaicians. 

geschrieben ist^ darf das hierbei zor Anwendung 

kommende Portamento niemals in ein die SchOn- 

heitsgrenze dberschreitendee Heulen ausarten; 

es Iflge denn die Abdcht yor, gewisse Eigen- 

arten exotischer Volksmusiken dadorch drastbch 

Andajitino. 

V, 




Jgn. Laohner. 



Allegretto graz. 



Fran9ois Sdiubert. 




Allegro molto vivace. 



Mendelssohn. 




J9 seh&rzando 



Andante tranqnillo. 



plegg. 



e) nsrUsi 




B. Oodardi 
Berceuse. 



pgUssez 



glissez 




Allegro 



non assai. 



jp-<=^ rit. e dim. 



IUngar. Tanz^ 
Hadh Brahms -Joaohim. 



Die bisher angeiiihrten Beispiele behandel- 
ten die Anwendung des Portamento in solchen 
F&Uen, wo der Lagenwechsel unter einem nnd 
demselben Bogenstrich auftritt. Findet mit der 
Ver&ndemng der Position gleichzeitig ein Strich- 
wechsel statt, so mufi zur Eirzielung eines Iftcken- 
losen Anschltisses der beiden in verschiedenen 
Lagen zu greifenden TOne die Verbindongs- 
brCLcke so schnell imd geschickt geschlagen wer- 
den, dafi auch ein scharf darauf hinhorchendes 
Ohr den Yorgang kanm wahmimmt. An dem 
folgenden Beispiele l&fit nch diese Forderong 
aufs ansohauUchste erOrtem: Adagio cantabile. 



The examples hitherto gwen are eases of porta- 
mento in wMdi the change of position is taken with 
one stroke of the how. If the change of position occurs 
simultaneously with the change of bow-stroke, the object 
of the student must be to connect the two notes belonging 
to the different positions in as perfect a manner as 
possible, so that the proceeding wUl be imperceptible 
to the keenest ear. The necessity for this is fully 
iUustrated in the following example. 




Beethoven. 



f ' y* I P m. 



{testez) 
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Jeder musikalisch empfindende Menseh wird 
ohne weiteres zugeben, da0 trotz des Intervalls 
einer Oktave and des gleichzeitig auftretenden 
Strichwechaek die beiden TOne f " und T in 
diesem Gange auis engste zusammengeh&ren 
und deshalb Itickenlos aneinandergeschmiegt 
werden mussen. Fflhren wir das Beispiel in 
der ftlnfben Lage aus, wie es die Bezeichnung 
,>(restez)** verlangt, — und rein musikalisch be- 
trachteti ware gegen eine solche Ausfiihrungs- 
weise nicht das geringste einzuwenden — so 
ist zonachst flir eine Anwendung des Portamento 
gar keine Gelegenheit gegeben* Diese stellt 
sich erst ein, wenn wir es, der einheitlichen 
Klangfarbe wegen, ganz auf der E^Saite spielen, 
also mit dem zweigestrichenen f in die erste 
Lage gehen. Hierbei nun kOnnen, wenn die 
greifenden Finger mit dem streichqnden Bogen 
nicht in der eintr&chtigsten Weise zusammen- 
wirken, d. h. Lagen- und Strichwechsel nicht 
haarscharf zusammenfallen, folgende Fehler ent- 
stehen, Fehler, deren Anzahl sich durch .Kom- ' 
binationen leicht noch vermehren l&Qt: 



I 



Anyone who is tndy musical taill at once admit 
that, in spite of the interval of the octave being sepa- 
rated hy the change of how stroke, the two ry^tes F"' 
and F"' in this passage are closely related and mast 
be drawn together with as little break as possible. If 
we play the example in the fifth position as indicated 
by the word ^^restez' (and considered from, a pwrdy 
musical point of view nothing could be said against 
this way of playing the passage), an opportunity would 
not arise for the use of the portamento. This would 
only occur if, in order to obtain a certain unity of 
colouring, we were to execute the passage' entirely on 
the E stringy taking the W in the first position. If 
the fingers of the left hand do not co-operate with the 
bow in the utmost unanimity, that is, if the change of 
position and of bow-stroke do not occur exactly together, 
the following faults will arise, — faidts which through 
certain combinations may easilv become mtUtiplied. 




Von diesen^Vortragsmanieren**, die man 
leider sehr oft zu hOren bekommt, sind die unter 
a), b), c) und d) mitgeteilten, weil gegen die ele- 
mentarsten Forderungen des nattlrlichen Ge- 
sanges verstofiend, absolut zu verwerfen. Aber 
auch die Ausfuhrungsw*eise bei e) wirkt nur dann 
einigermaBen ertrftglich, wenn das an das drei- 
gestrichene f angebogene b dem HOrer gar nicht 
zum Bewufitsein kommt, der Vorgang des Glei- 
tens also vom Spieler nur leise angedeutet wird. 
Ganz einwandsfrei lafit sich unser Beispieluuf 
der E-Saite nur darstelleUi wenn der Ausf^hrende 



Adagio. 



Of these mannerisms in style, which are, unfor- 
tunately, but too often heard, those given at a, b, Cj 
and d are to be absolutely condemned, because they 
violate the most elementary rides of natural singing. 
Even the effect shown at e only becomes endurable if 
the B dwrred from B to F'" is sounded so as to be 
imperceptible to the hearer, that is to say, if the slide 
is merely, indicated by the player. The performance 
of the example entirely on the E siring only becomes 
permissible if the player retains in his memory the 
original tone-picture created by the taking of the passage 
in the fifth position, and if he endeavours, in spite of 



Brahms. 




fespr. 



das urspningliche Klangbild, welches das Ver- 
bleiben in der fiinften Lage liefert, im Gedftchtnis 
lewahrt und sich bemdht, trotz gleichzeitigen 
Lagen- und Strichwechsels keinerlei Zwischen* 
klslnge aufkommen zu lassen. — Besonders 
wichtig ist die Beherzigung dieser Ratschlftge 



simultaneous change of position and bow-stroke, to allow 
no intermediate sounds to become apparent. It is 
especially important that the student should take note 
of the advice offered in cases like the following, where 
^uek ample opportunity occurs of falling into these cth 
jeetionable mannerisms. By the constant use of wrongly 
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tlberall da, wo. die Gelegenheit sor BetAtigang 
fehlerhafter Ausdrucksmanieren so reichlich vor- 
handen ist wie in dem nachstehenden Beispiele* 
Eb kann durch aufdringliche and falsch ansge- 
ftdute Portamenti bis znr Earikatnr yenuistaltet 
werden. (Siehe Beispiei.) 

a) 
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executed portamenti the ferfmrmanee (ff a piece eon 
become so disfigured as to result in mere caricature. 
(See example.) 





104. 

Andante. 




dolce 






Es darf als selbstyerstAndlich voransgesetet 
werden, dajB alle die Kunst des Yortrags betref- 
fenden Regeln nicht von unbeugsamer Strenge 
sind. Diann manche Ausdracksmanier, die bei 
gewohntieitsmdfiiger Anwendung nicht. scharf 
genag Vekftmpfl werden kann, mag sich in einem 
Spezialfall nicht nar als wirksam, sondem als 
durchaus zalftssig erweisen. Die Hauptsache ist, 
dafi der SchfUer die gegebenen Winke geistig 
verarbeitet und sich bemflht, seinen Geschmack 
und sein Urteil durch Vergleiche zwischen richtig 
and falsch, natOrlich and ongesond ea bil- 
den, — 

Um sowohl den onaufi^Uigen, glatfcenLagen- 
wechsel wie den mit einem Portamento auftre- 
tenden ia richtiger Weise aasftlbren zu lemen, 
studiere der Schfiler zunftchst die folgende EtClde 
mit ihren Vortlbangen auf das sorgf&ltigste. Nach 
erfolgter Bekanntschafb mit der vierten and 
fibiften Lage nehme er dann die Edar-EtMe 
von B. Ereutzer (No. 1 1) vor, die den gleichen 
Zwecken dient Beim Stadium beider Etftden 



Of course it must be quite understood that aU rules 
applying to Ae art of musical performance are not of 
unbending strictness. For many an effect of which the 
habitual use cannot be too strenuously opposed, may 
in a particular case not only produce excdlent results, 
but be aUogeiher legitimate. The main point is that 
the pupil should assimilate the counsd gioen cbove, and 
that he should endeaoour to train his taste and judgment 
by frequent comparison of right wiA wrong, of what 
is natural wiA what is ejected. 



In order to acquire ease and smoothness in hanging 
the bowstroke, bo A of which are necessary in connectian 
with the portamento, the pupil must now apply himself 
assiduat^y to the fcUowing studies with thrir preparor 
tory exercises. If he possesses some surely in Ae fourth 
and fifth positions, he should begin the practice of 
Ereutzer*s Etude in F major (No. 11), wfnch will in- 
crease his facility. In practising these studies he AouU 
remember to use his thumb correctly, and he should be 
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aeien dom Schiller die IHuktioneii des Daumens 
nochxxialB in Erumemng gebracht^ ebenso die 
Waniting, den Lagtowechsel dorch falache Be- 
tontmgenmit dem Bogen untersfcfttzen sa woUen. 

Neben dem Portamento irt die Bebnng 
Oder das Vibrato daa wichtigste Ausdracks- 
mittel der linken Hand. Spobr sagt darClber: 
^Wenn der Sftnger in leidenachaftlioher Bewe- 
gang flingt oder seine Stimme bis ssar hOchsten 
Earaft steigert» so wird ein Beben der Stimme 
bemerklioh^ das den Sdiwingongen einer stark 
angeschlagenen Glocke fthnlich ist Dieses Beben 
vermag der Gteiger, wie manches andere der 
menscUichen Stimme EigentQmliche, tftnschend 
nachgnaihmen. Es besteht in einem Sohweben 
des gegriffenen Tmies, das abwechselnd ein wenig 
unter und fiber die reine Intonation hinansgeh^ 
und wird durch eine schwankende Bewegong 
der linken Hand in der Bichtong TOm l^ttel 
zom Steg herrorgebracht Diese Bewegong darf 
aber nioht za stark sein und das Abweichen Ton 
der Beioheit des Tones dem Ohre kanm bemerk- 
lich werden.'^ — )iDer Schtderhftte sichdaher, 
sie nicht za oft and am unreohten Ort anzu- 
bringen. Die oben bezeiohneten Momentei wo 
die Bebung beim Sftnger bemerkbar wird, denten 
auch dem Geiger ihre Anwendung an. Eir ^^ er- 
wende sie also nor zom leidenschafUichen Vor- 
trage und zum krftftigen Herausheben aller mit 
fz Oder :^ bezeiohneten TOne. Aber auch lang 
ausgehaltene TOne kOnnen duroh sie belebt und 
verstftrkt werden. Wftchst ein solcher Ton vom 
piano zum forte an, so ist es von schOner Wir- 
kung, wexm die Bebung langsam beginnt und 
im VerhaltniB der ssunehmenden Stftrke zu immer 
schnelleren Schwingungen (Schwankungen) ge- 
steigert wird. Auch eine schnell beginnende 
und allmfthlich langsamer werdende Bebung bei 
einem starken, nach und nach verhallenden Tone 
ist yon guter Wirkung. Man kann daher die 
Bebung in Tier Arten einteilen: 1. iu die schnelle, 
zu stark herausgehobenen TOnen; 2. in die lang- 
samere, zu getragenen TOnen leidenschaftlicher 
Gesangstellen; 8. in die langsam beginnende 
und schneller werdende zom Anwachsen und 
4. in die schnell beginnende und langsam wer- 
dende scum Abnehmen lang ausgehaltener TOne. 
Diese beiden letzten Arten sind schwer und be- 
dfirfen vieler tbung. damit das Schnelleiv und 
Langsamerwerden der Schwankungen recht 
^eichfbrmig sei und nicht etwa ein plotzlicher 
Ubergang vom Langsamen zum Schnelleh und 
umgekehrt stattfinda^ — 

Diesen anschauliohen Erl&uterungen des Alt- 
meisters fiber das Wesen und die Anwendung des 
Vibrato sind nur noch einige Batschlftge hinzu- 
zuftigen, die sich auf seine AusfBhrung beziehen. 
So dOrfen die das Beben dee Tones verursachen- 
den IntonationsBchwankungen nicht durch 



fceU vHxmed against the danger of tarang aceentuaiicn 
fffUh the haw uhen changing foatiem. 



Next to the portamonto the most important means 
of eagpreeeion wiMn the power of the left hand is the 
vibrato. Concerfmg Ms Spohr sags: — 

„The emger m the performanee of passionate 
movements i or when forcing his voice to its highest 
pitch, produces a certain iremfulous sound resembling 
Ae vibrations of a powerfully struck bM. This, witii 
many other peculiarities of Ae human voice, the Violinist 
can dosdy imitate. It consists m ihe wavering of a 
stopped note, which alternately extends a litde below 
and above the true intonation, and is produced by a 
trembling motion of Ae left hand in the direction from 
the nut to Ae bridge. This motion, however, should 
only be slight, in order Aat the deviation from purity 
of tone may scarcdy be observed by the ear.'' — ^^The 
player, however, must guard against using it too often, 
and in improper places. In cases corresponding to 
Aose in tMeh, as above stated, Ais trembling is ob- 
served in Ae singer, As VtoUnia may also avail himself 
of it: hence, it is enAployed only in an impassioned 
style of playing and in strongly accenting notes marked 
wiA f% or >. Long sustained notes may likewise be 
animated and reinforced by it: and should a swell from 
p to f be introduced on such a note, a beautiful effect 
is product by commencing Ae tremtolo slowly and 
gradually accderaOng Ae vibrations, in proportion to 
Ae increase of power. If a diminuendo occur on 
a sustained note, it likewise produces a good effect to 
begin Ae tremolo quick and gently dearease in velo- 
city. . The tremolo may Aerefore be divided into four 
species: — 1st., Ae quick tremolo, for strongly accented 
notes: 2nd, As slow, for sustained notes in passages 
of deep pathos: 3rd., Ae dow commencing and gradually 
accelerating, for long notes played crescendo: and 4th, 
the quick commencing and gradually slackening, for 
such as are played diminuendo* The two latter species 
are difficult md require much practice, in order Aat 
Ae vibrations may at all times be accelerated,^ and re- 
tarded in a perfecdy regular manner, and wiAout any 
sudden change from skno to quick, or Ae reveif^.''* 



To Aese ludd remarks regarding Ae nature and 
use of Ae vibrato we need only add a few hints as 
to Ae way in which it is done. The quivering move- 
ment of Ae finger on Ae note, by which the alternation 



* £^rom J.BU^/t UrmtJaHtm cf Sjpoki^B Vtolm School 
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krampfartige Zitterbewegnngen der Hand oder 
gar des Armes hervorgerufen werdeiit Bondera 
— je naoh den Fordemngen deft Ansdmcks an 
der betreffenden Stelle — diirch mehr oder we- 
niger schnell verlaufende Schaakelbewegungen 
bei gana lockerem ELandgelenk. Letsteres wird 
seine Fnnktdonen nm so besser verrichten, dnrch 
Je weniger Stfttaponkte es in seiner Aktions- 
freiheit behinderfc wird. Wflbrend der Daaer 
einer Bebung ist es daher ratsam, den Hals der 
Oeige nor aaf dem inneren Gliede des Daumens 
(in den bOheren Applikatnren anf dem Nagel* 
glied) mhen an lassen, so dafi das Instiniment, 
bis auf den an%esetjsten Fingeri von dem tkbrigen 
Teile der Hand nicht berdlurt wird. Hftit man 
bierbei die Yioline in yorschriftsmftfiiger Weise 
feet nnter dem Einn, so bereiten die von dem 
anfgesetaten Finger, resp. der ganzen Hand 
anszaffthrenden Schaokelbewegongen keinerlei 
Schwierigkeiten, nnd es isfc nnr eine Frage der 
Zeifc nnd der t3lrang, sich des in Bede stehenden 
Ansdracksmitfcels in dem von Spohr angedenteten 
Sinne zn yenichem. Es kann aber nicbt ein- 
dringlich genng yor seiner gewohnheitsm&fiigen 
Anwendnng — anmal an fialsober Stelle — ge- 
wamt werden! Ein geschmaokyoller, gesnnd 
empfindender Qeiger wird immer die stetige 
Tongebnng als das BegnlAre anseben nnd das 
Vibrato nnr da anwenden, wo die Fordemngen 
des Ansdmcks mit innerer Notwendigkeit daranf 
hinweisen. 



m tJW hUanalian %8 broyght about, imut not proeeed 
from amy spamHodie itemblmg of Ae hand or arm, 
hut nmat, m aecordane$ wiA Ae nrnmcal oaprouinn of 
Ao passage, eonriot of ooeillalinff mommontB mors or 
less rapidly performod, wilh a perfectly loose wrisL 
The latter mil porform Us fmielums all Ike better for 
kamng its freedom of action interfered with as little as 
possible. In using the vibrato, therefore, it wiU be 
adoisable to allow Ae neck of As violin to rest on one 
joint of Ae Aumb (m Ae hifher positions on the naU 
joint) m order that the instrument may not be touched 
by any part of Ae hand except the finger uMdk is 
slopping Ae note. Thus if Ae violin ie held in Ae 
correct manner, firmly under Ae dun, Ae vibratory 
movement eaecuted by Ae finger on the note presents 
no d^fieulty; to arrive at perfection m Ais means of 
expression m Ae ssnse indicated by Spohr, is merely 
a quesrion of time and practiee. But Ae pupU cannot 
be suffidenAy warned against As habitual uss of As 
trsmoio, especially in Ae wrong place. A violinist 
whose taste is refined and healAy will atwaye recognise 
Ae steady tone *as Ae ruling one, and will uee Ae 
vibrato only where Ae eapression sssms to demand it. 
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Mit dem Stadium der folgenden Obungen 
in gebrochenen Oktaven sieht aich der Sch^er 
drei gleich wichtigen ForderuDgen gegenUber- 
gestellt: Der sorgfUtigsten Intonation, einer 
besondera geschmeidigen Bogenfiahnmg und 
der richtigen Betonung der jeweiligen unter 
einem Strich auazuftlhrenden Notengmppen. 
Zur Sicherung der ersteren Forderung achte 
er von Anfang an streng auf die enge Zusam- 
mengehOrigkeit der beiden daa Intervall einer 
Oktave greifehden Finger. Sie haben, nicht jeder 
einzeln ftir sich, sondem stets gleichzeitig die 
Ruckungen zxx bewerkstelligen, die die neue Ton- 
stofe nOtig macht. Von der einzigen Ausnahme 
abgesehen, wo ein Finger sich mit einer leeren 
Saite zum Intervall einer Oktave zosammentut, 
bleiben der erste und der vierte Finger immer 
fest auf den betreffenden Saiten liegen. Man 
hilte sich aber ebenso vor ftberm&Oigen Druck- 
ttufierungen der einzelnen Finger wie vor jeder 
krampfartigen Anspannung der ganzen Hand 
Oder des Ellbogengelenks, damit die RtLckungen 
auf dem Griffbrett flott vonstatten gehen kOnnen. 

Was den rechten Arm bei der AusfOhrung 
gebrochener Oktaven anlaDgt, so mufi der Bogen 
trotz der Lockerheit der beteiligten Gelenke so 
festgehalten werden, daJB auch die der aczen- 
tuierten Note folgenden TOne zu deutlicher An- 
sprache gelangen. Zur Vermeidung flotender 
Oder gar pfeifender Nebengerftusche mufi beson- 
ders die Biegung des Handgelenks nach unten 
mit grofier Pr&zision vor sich gehen; man hfite 
sich aber vor zu starken Drehungen der Bogen- 
stange! 

Sind die Reinheit der Griffe und die deut- 
liche Artikulation aller TOne die Vorbedingungen 
zur einwandsfreien Ausfiihrung gebrochener Ok- 
taven-, Terzen-, Sexten- und Dezimengftnge, so 
wird das charakteristische Wesen derselben einer- 
seits durch die richtige Betonung der einzelnen 
Glieder bestimmt, andererseits durch die Klar- 
heit und Beweglichkeit, mit der sich die Ton- 
folgen abspielen. Jene leider so oft vorkom- 
mende Art der AusfEUirung, bei welcher der 
tiefere Ton des betreffenden Intervalls sich wie 
ein Vorschlag anhOrt, kann demnach nicht scharf 
genug vcrurteilt werden. Erstlich kommt es 
dabei fast immer zu falschen Betonungen, zwei- 
tens wird der Flufi der G&nge fortw^rend da- 
durch unterbrochen, dafi statt gebrochener Inter- 
valle nachlftssig ausgefOihrte Ztisammenklftnge in 
die Erscheinung treten. 



In the study of the foUowmg exercises Ae student 
will find Ms attention claimed by three equally impartant 
demands, viz. perfect intonatian, an especially flexible 
manner of bomng, and the correct accentuation of the 
respective groups of notes occurring wider one bow* 
stroke. To meet tiie first of these he must carefully 
note from the outset the close relationship existing be- 
tween the two fingers that stop the interval of the octave. 
Both fingers, in moving on to ^ new octave, must act 
precisely at the same moment; one finger must never 
move done or independently of the other. With the 
single exception of the case where a finger forms the 
octave in conjunction with the open string, tike first and 
fourth fingers remain firmly on the two strings used for 
the interval. In order that the movements on the finger- 
board may be executed lightly and easily, care should 
be taken to avoid any excessive pressure of one of the 
two fingers, as weU as any convulsive straining of the 
hand or the elbow ioint. 



With regard to the right arm in the playing of 
broken octaves, although the wrist must be quite flexible, 
the bow must be held firmly enough to give diittinct 
articulation to the notes following the accented note. 

To guard against the danger of whistling side 
sounds (Nebengerausche) , the downward curve of the 
wrist must be maintained unth great nicety. In doing 
tiiis/ however, one must be careful not to turn the bow 
too much round. 

If purity of stopping and a distinct articulation 
of each note are the preliminary conditions to a faultless 
rendering of passages in broken octaves, tiiirds, sixths, 
and terUhs, tiie innate characteristics of tiiese will be 
made apparent on the one hand by the proper accentuation 
of the different ties or slurs, and on the other by the 
deamess and mobility with which the succession of notes 
is played. That kkid of rendering — unfortunatdy 
only too common — m which the lower note of the 
interval in question is made to sound like an appoggiatura, 
cannot be too severely censured. In the first place the 
residt is almost always false accent, and in the second, 
tiie flow of the passage is constantly interrupted, st) 
tiiot instead of sounding like broken intervals carelessly 
played, the effect is as though tiie intervals were taken 
together. 
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Die vierte Lage. 

Nach unserer in den vorhergehenden Eapiteln 
gegebenen Definition des Begriffes „Lage" bef in- 
det sicb die linke Hand in der vierten Pcsition,wenn 
der erste Finger dureb festes Aafsetzen auf einer 
der vier Saiten das Inter vail einer Quint e abmisst. 
Zor Sicberung des Eintritts eroffnen wir nnsere 
Ubungen in dieser Lage mit solcben Tonarten, de- 
ren Grundton eine reine Quinte b()ber stebt als 
die betr. leere Saite, auf weloher der erste Finger 
seine Fnnctionen beginnt. Dem Anf anger ist da- 
mit die Mogliobkeit gegeben, einerseits durcb das 
Anstreioben der naobst boberen leeren Saite die 
Intonation des Ausgangstones auf ibre Riobtigkeit 
zu prufen, andererseits im Verlauf der Ubungen 
auob den durcb sanftes Auflegen des vierten Fin- 
gers erzielten naturlioben Flageoletklang (die Oc- 
tave der betr. leeren Saite) zur Vergleicbung ber- 
anzuzieben. 

Von der Notbwendigkeit, den linken Arm beim 
Vordringen in die boberen Regionen des Griff bretts 
soweit unter den Korper der Geige zu stellen^dass 
sick die Hand geniigend iiber den Rand der Decke 
erbeben kann und die Finger auob beim Spiel auf 
der G-Saite senkrecbt niederfallen, ist zwar scbon 
die Rede gewesen. Zu Gunsten eines gescbmeidigen 
Meebanismus der linken Hand kann aber die Erf iil- 
lung dieser Forderung dem ScbiQer nicbt oft genug 
eingescbarft werden. 



The Fourth Position. 

In accordance wtth tie dtfftntHan {tf the term 
'posiHan^ given in the preceding chaffers, the Iqft 
hand is said to be in the fourth position i/chen the 
first finger is placed on the fifth note qf any qf 
the strings. In order to assure ourselves qf a good 
banning we wiU open our studies in this position 
in keys whose Jkndamental notes constitute a perfect 
fifth from the corresponding open string on which 
the first finger commences. The beginner can test 
the correctnes qf Oe position bp compering the pitch 
qf the note played by the first finger with the 
next open string, wiA which it ought to be in 
unisons or, during the course of the exercise, by 
toting the harmonic note (the octax qf the open 
string) with the fourth finger. 

tf% have airea^ ^poJten qf the necessify of placing 
the left arm well under the violin when playing 
in the higher positions, so that the hand can be 
brought si^fficterOly over the side qf the instrument 
to allow the fingers to fall vertically, even when 
playing on the O string. If the pupil is 
to acquire an easy, flexible technique ^ the Iqft 
hand, he cannot pay to much attention to this 
advice. 
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Examples from the works 
of various masters. 
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Rode, X Concert. 
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The Fifth Position. 




Wie aus der vorstehenden Tabelle ersichtlich, 
entspreohen die Fingersatze der fiinften Positi- 
on auf der G-,D-und A-Saite denen der ersten 
Lage auf der D-,A-iind E*Saite.Der Sohulerhat 
sich demnaoh nur nooh die Fingers&tze des Te- 
traehordes anf der E-Saite einzupragen^um sich 
nach wenigen Stunden sohon in der neuen Lage 
heimisoh zn fiihlen. Die in der Tabelle unterhalb 
des Notensystems stehenden romisohen Z if fern 
deuten an, auf welcher Saite der betr.Q-ang aus- 
zufiihren ist: IV= G-,III = D-,II = A-,und I=E-Sai- 
te. 



As shown in the preceding table, the Jingcrinff 
qf the fyth position on the O, D, and A strings 
corresponds to that qf the first position on the Dj 
Aj and B strings. Thus the pupil has onlif to 
thoroughly grasp the fingering qf the tetraciord on 
the B stringj in order to feel quite at home in 
the new position. The Roman figures placed below 
the stave indicate on which string the passage in 
question is to be played, namely, IF.^Q, JIT. - D, 
11. -Aj and I.-B. 
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Drei Melodien von ch.de Beriot. 
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Die sechste Lage. 
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Ubungen im Lagenwechsel. 
169. 

Allegro moderato. 

8 



187 



Exercises in Position-changing. 
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Die siebente Lage. 
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Ubungen im Lagenwechsel . 
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Vom Strecken der Finger. 

Eine der wiehtigsten Regeln fiir den Meehanismus 
der linken Hand ist in der Forderung ausgesprochen, 
dasis man einen Lagenwechsel nur au8 zwingenden 
Griinden vornehmen soil. Das technische Moment 
dieBer FoitderuQg ist aus der Erf ahrung hervorge - 
gangen. Denn je ruhiger man die Hand halt w&h - 
rend die Finger ihre Functionen auf dem Griff brett 
verrichten^desto zuverlassiger wird sich die Into - 
nation ervreisen. Kommen hierbei Tonfolgen in Be- 
tracht, die sich bei unserem unter dem Zeichen des Te* 
trachordes stehenden Meehanismus eo ipsa in einer 
Position spielen lassen, so ist die oben angef iihrte Re- 
gel eigentlichselbstverstandlich. Anders bei Tonfol - 
gen, welche den naturlichen Bereich einer Oriff art 
entweder nach oben oder nach unten uberschreiten. Ist 
das hierbei in Frage stehende Intervall nicht allzu 
gross, so wird die Forderung nach einer ruhigen Hal- 
tung der Hand in zahlreichen Fallen dadurch zu erful- 
len sein, dass an die Stelle der Positionsveranderung 
Oder des Saitenwechsels ein Uber r oder Unter strecken 
einzelner Finger in das Gebiet benachbarter Lag en 
trittz.B. 



fas 

Of the Extension of the Fingers. 

One qf the most iij^portan* rules Jbr the meckmtcal 
action of the l^ hand <8> that a change from 
one position to another must be undertaken onlff 
when absolutely necessary. The adoption qf tkts 
rule is the outcome qf experience. For the more 
quietly Oe hand is held while the fingers are per^ 
Jbrminff their functions en the fingerboardj fhe truer 
will be the intonation, ff it is a quesHan (^ a 
succession ^ notes, the peifMmmoe ttf which comes 
mnder the ordinary rules ^ our tetraohord scheme, 
and which admits qf being executed in one position^ 
the above rule will be fbUowed as a matter (tf course. 
It is otherwise, however, when the passage indudes 
notes which lie beyond the natural compass ^ a 
position (Oriffiirt), whether above or below it. If 
the interval in question be not too lafge, it may 
in many cases be taJten by extending any single 
finger either upwards or downwards into the sphere 
qf a neighbouring position; absolute repose qT the 
hand must be maintained throughout the proceeding. 
For instance: 



Allegro molto vivace. 



Mendelssohn 



Presto. 



Leclair. 




PP^egS^ 



Yon der Handlichkeit abgesehen, die in diesen Bei - 
spielen das Uberstrecken des kleinen und das Unter- 
strecken des ersten Fingers sowohl fiir die linkeHand 
wie fiir den Bogen mit sich bringt, kommt dabei auch 
noch das asthetische Moment der Angelegenheit zur 
Geltung: Die einheitliche Klangfarbe der Tonfiguren. 
Es liegt in der Natur der Sache,dass das Ubergreifen 
einzelner Finger in die Gebiete benachbarter Positio- 
nenOeigemmit spannfahigen Handen leichter fallt als 
solchen, die mit kurzen Fingef n zu kampfen haben. 
Durch zweckdienliche Ubungen lasst sich jedoch die 
Streckf ahigeit auch ungunstig gebauter Handc wesent- 
lich steigern. Man muss nur friihgenug damit anfang- 
en^sich after bei aller Ausdauer vor iibertriebe- 
nen Anstrengungen hiiten.. Es ist besser Monate 
hindurch jeden Tag einige Minuten an diesen Zweig 
der Fingergymnastik zu wenden,als schnelle ResuU 
tate in wenigen Wochen erzwingen zu wollen. 
Schon Baillot hat die Beobachtung gemacht, dass das 
Strecken aus einer hoheren in eine tiefere Lage leich- 
ter ist als umgekehrt und empfiehlt, in dem nachsteh- 



Here we may see that, apart from the accommoda- 
tion qffbrded both to the Iqft hand and the bow by. 
the stretching towards or downwards qt the fmrth or 
first fingers respectively, the proceeding is also justi- 
fied by reasons qf an aesthetic nature, namely, the 
obtaining qf a unifbrmity qf tone - colour in the per. 
formance (^ the passages. It is obvious, qf. course^ 
that the extending of the fingers into the compass qf 
atffoining positions will be easier to violinists whose 
power of hand expansion is naturally great, than 
to those who labour utider the disadvantage qf hav^ 
ing short fingers. By ^ use <^ suitable exercises^ 
however, the power of extending the fingers can be 
considerably increased by those whose hands are 
not favourably fbrmed by nature. But such exercises 
must be commenced early in 10 and the pupil 
must be very careful to avoid all continued or 
exaggerated strain qf the hand. It is better to 
devote for some months a few mifiutes daily to this 
branch of finger technique than to try to force m^ 
suits within 'a few tpeeJts. 

Baillot has made the observation that it is easier 
to stretch from a higher to a lower position than 
from a lower to a higher, and in the following 
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enden Beispiel den vierten Finger vor dem ersten 
aufiJusetzen. Zugleich warnt er eindringlich vor der 
ublen Gewohnheit mancher Geiger,bei Spannun^nder 
.Finger das Handgelenk herauszudriicken; ^^dennstatt 
sich dem abzulangenden Ton zu nahern^ tragt diese 
schadliche Bewegung vielmehr dazu bei,-dass sich 
der vierte Finger davon entfernt!' 



examples he recommeruls the placing in position of 
the fourth finger before the first. At the same time 
he earnestly warns the pupil against a bad habit seen 
in many violinists of pressing out the wrist when 
extending the fingers; ^for instead of being an aid 
to the reaching qf the desired note, the effect of 
this pernicious habit is rather to remove the fourth 
finger from its positionJ^ 



Adagio sostenuto. 
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Baillot, 12. Caprice 
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•« 
Da es^sich nicht immer nur um die Uberstreckungdes 

vierten oder die Unterstreckung des ersten fingers 

handelt, so sind nachstehend auch einige Ubungen 

notirt, die der Streckfahigkeit der mittl»en Finger 

zugute kommen werden. Sie konnen durch das f leissi^ 

Studinm von harmonischen Molltonleitern^ bei denen 

das Interval! der iibermassigen Sekunde durch den 2. 

und 3. Finger dargestellt wird, erganzt werden, z. B. 



As it is Tiot always a case of extending the 
first and fourth fingers only^ a few exercises are 
appended which will be found useful for improving 
the stretching ci^pacity qf the middle fingers. These 
exercises may be supplementrd by the studious prac- 
tice of harmonic minor scales in vMch the interval 
of the augmented second is taken by the second and 
third fingers. For example: 




Weitere Ubungen zur Forderung der Unabharigigkeit 
und dea Spannungs vermogens der Finger ergeben sich 
aus deil manigfaltigen Combinationen des sogen. Ge - 
minianischen Griffes. Bei diesen deuten die zu An- 
fang jedes Taktes notirten, aber nicht anzustreich - 
enden ganzen Notcn die Finger an, welche wahrend 
der Dauer einer Ubung auf deo Saiten liegen bleiben,z£. 



Further exercises for the improvement of finger 
action, both in independence and in stretching powers 
may be found in the various combinations of the 
so-called Geminiani style qf stopping. In these the 
position of the fingers on the board is indicated at the 
beginning of each bar by minims which are not to 
be sounded, but which the fingers must continue to 
stop throughout the entire exercise. For example: 
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Ubungen im Strecken der Finger. 
181. 



Exercises for the extension 
of the fingers. 



167 
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Beispiele aus Werken verschiedener Autorea 



Presto. 



Examples from the works of various authors. 

J. M. LeolaiTjTambourin. 




Allegretto. 



Rovelli, Caprice 
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Vivace. 



Ibid 




Allegretto. 



Spohr, IjLConcert. 





Spolir,9.Conc 



Aii_ _A- ^.irwiii.w. Concert. 

Allegretto. 



Sostenuto. 



etc. 



jP cr^5c. 




Paganiiii,Gaprice. 



Von den aufprallenden Stricharten. 

(Ricochet, Tremolo und Arpeggio.) 



Wirf t man den Geigenbogen in seiner Mitte und 
ohne ihn von der Angrif fsstelle wegzuziehen auf 
die Saite, so wird er hierbei je nach der Hohe des 
Falles eine Anzo^hl von hiipfenden Bewegnngen 
macbenydie^allmalili^ kleiner und schneller wer- 
dend, schliesslich mit dem Zustand vdlliger Ruhe 
endigen. Dieses von der Spannungdes'Haarbezu- 
ges abhangige und von der Elastizitat der Stange 
beeinflusste Phanomenhat zurBildungeiner Rei- 
be von kunsilicben Stricharten gef uhrt^die bei gor 
tern Gelingen von ausserordentlicherWirkungsind. 
Lassen wir namlich die oben zunacbst nur f iir die 
Beobachtung des Yorganges au^estellte Bedingung 
fallen und bewegen vielmehr nach erf olgtem An - 
wurf den Bogen entweder der Spitze oder der Mitr 
te zu, 80 treten an die Stelle der bisherigen An - 
schlagsgerausche Klange, die denen durch ein f lok- 
kiges spiccato hervorgebrachten sehr ahnlich sind, 
und es wird nur noch von der IJbung und der Ge- 
fichicklichkeit des AusfiQirenden abhangen,die Star- 
ke und Zeitfolge jener Klange nach Wunsch und 
Bediirfniss zu regeln. Zur Aneignung dieser Ge- 
schicklichkeit iibe man die nachstehenden Beispie- 
le zunachst in der Weise als ob man in sehr massi - 
gemlbmpo je zwei spiccato-Tone unter einem Bogen 
ausfttbren woUte. Diese tlbungen,bei denen diets Hand- 



Of Rebounding Bowing in its 

Various Forms. 

(Ricochet, Tremolo and Arpeggio.) 

^ we throw the bow lightly near its middle 
on the string, without drawing it from its point 
qf contact, it will execute, according, to the height 
of the drop, a series qf springing nu?vements which 
will gradually become shorter and quicker until they 
ultimately cease, this phenomenon, which d^ends 
largely on the tension of the hair of the bom and 
is influenced by the elasticity of the bowstick, 
has led to a number of ingenious kinds of bowing 
which are extraordinarily effective when well exe- 
cuted. Let us now alter the conditions qf the 
experiment, and after throwing the bow on the 
string, let us move it either towards its middle 
or its point; instead qf the beating noise we have 
hitherto had we now obtain a series <f notes re- 
sembling those produced by a flaky spiccato, and 
the regulation of the strength and duration of these 
sounds according to the wish and requirements of 
the performer will depend entirely on his skill 
and the amount qf practice he has had. To acquire 
this skill the pupil should commence by practising 
the following exercises as if he desired to take 
each pair of spiccato notes under one bow in very 
moderate tempo. In order to play these exercises 
correctly the pupil should make two slight but 
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gelen^t sowohl ftir den Ab^wie fiir den Aufstrichvor- 
erst zwei kleine aber sehr prazise Schleuderbewe- 
gungenzuverrichtenhatjsindso lange fortznsetzen, 
bi8 man das gleiclimassige Aafprallen(ricoGhettie- 
ran) des Bog'ens vollkommen in der Gewalt hat. 



very precise throwing movements with the wristj 
both for the vp and the down bowrStroJtej and 
should cc^^^'nue the proceeding until he has gained 
perfect control over the rebounding {ricocheting) 
of the bow. 



pTp ^ p7) ? I 




Bei zunehmender Schnelligkeit des Zeitmasses ge- 
hen dann die beiden urspriinglichen Schleuderbe - 
wegungen allmahlich in ein bloss einmaliges Zuk- 
ken des Handg^lenkes fiir jeden Ab = und Aufstfich 
uber und f iiliren damit zu der ehedem so beliebt ge - 
wesenen Tremolo-Strickart. Ist diese aas der kunst- 
lerischen Praxis auchbeinahe voUig: verschwun - 
den, so kann dock ihrer Pf lege zu geigentechnischen 
Zwecken nicht eifrig genug das Woirt geredet wer- 
den. Denn abgesekendavon^dass ihr Studium an 
und fiir sick die Herrsckaft iiber den Bogen we- 
sentlick fSrdert, lief ert sie bei ikrer Anwendung 
auf drei undyier Noten unter einem Strick zu - 
gleick die beste Voriibung fiir drei = und vier - 
stinunige Arpeggien und langere a ricocket aus- 
zufukrende Tonreiken.' 



Js the speed qf the tempo increases, the two 
original throwing movements should gradually re- 
solve themselves into one . tremor qf the wrist for 
each up and down bow -stroke, and thus lead to 
that kind €f tremolo bowing so much in vogue in 
fbrmer times. Although this kind qf bowing has 
almost entirely disappeared from artistic playing 
its cultivation for the purposes of violin technique 
cannot be too highly recommended. Not only does 
its study considerably augment the control over the 
bow, but the practising qf three or four notes with 
one stroke is also the best preparation for ar- 
peggio playing in three or four parts, as well 
as for the performance qf longer successions qf 
notes executed ^^a ricochet^\ 



187 Allegro 

"Hi.legg, 
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fTPpr^ 





^ 



^ 



tr-^-i 



Variation iiber ein Thema von Gretry. 



Beriot. 




4 1 



4 





i22U2 



log Allegretto 



178 






2 2 




Die vorstehenden Stiicke in der Tremolo=Strich- 
art zu zwei Noten sind auch mit dreimaligem 
Ricochettieren der einzelnen Tone und Griffe un- 
ter jedcm Bogen zu studieren; ferner die Variati - 
on iiber ein Thema von Getry auch noch in folgen- 
der Ausfiilirung: 



TAe above studies for the tremolo ricochet {two 
notes to each bow-stroke) should be also practised 
with the ricochet of three votes to the bow -stroke 
oil each note or chord} the variations on a theme 
by Gretry should be also played as follows: — 




M. 



Jy' V^ V "^^ V '^ f * V '^^ =^^ 



WF\nT\ 



^rx^^^T^. 
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Drei Praludien von Ch. de Beriot . 



190 AUegptto 

it M.. " ^"^^ 



Three Preludes by Charles de Beriot. 
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r 



■ ■■VI' *Si 



i75 



Allegretto. 

1"^ a ricochet^ V 




^3R 







^■(jji^ j;::^^' ^ 






i^^ 




f '" ' " J" ^.i jr ^J i ^'iin'jn'^U'VJr i 




J t: '^ jn ^ I w ii ,Lf ; 
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Von der Reinheit der Griffe abgesehen beruht 
die gute Ausf uhrung drei = oder vierstimmiger 
Arpeggien nnter einem ricoohettierenden Bogen- 
fitrich hauptsachlich in der deutlichen Anspra - 
che der einander ablosenden T6ne und der genau - 
esten Regelung ihrer Zeitfolge. Diese zu erreichen 
ube der Bchuler das nachstehende Exempel mit 
etwa epannlangen Strichen in der Mitte des Bogens 
znnaclist legato und sorge daf ur, dass hierbei der 
Oberarmbei aller Lockerheit derbetheiligten Ge- 
lenke gerade nur jene kleinen Bewegungen des 
Hebens und Senkens mitmache^die beim tJbergang 
von den hokeren zu den tiefer liegenden Saiten un- 
yermeidlich sind. Hierauf studiere er die Akkorde 
bei sehr massigem Zeitmass genau in derselben 




Weise mit auf pr allendem Bogen wie es vorhin bei 
der Einftlhrung der Tremolo = Strichart geeckalL 
Sckon naoh wenigenYersuchen wird er hierbei die 
Erf ahrung maohen, dass das Arpeggio im Auf - 
8trioh widerwilliger ansprickt und schwerer zu 
regain ist als im Abstrich.DieBem tlbelstand ab - 
zukelfen empf iehlt es sick, die ersteNotejederTri- 
die ^ und besonders die im Aufstrich auszuf iihren- 
de . immer mit einem energiscken Accent anzuschla- 
gen und dadurck den Bogen stets auf -s neue zu xi - 
cockettirenden Sprtingen uber die Saiten aufzu - 
muntern.PraziseFunctionender greifenden Fin - 
ger YorausgesetztyVersickert man sick auf diese 
Weise zugleick der deutlicken Wiederkolung der 
in der Oberstimma liegenden Tone, resp.derfOr das 
* Verstandniss der Harmonie so wicktigen Klarkeit 
in den Fortsokreitungen des Basses.Vi^e bei der Tre- 
molo - Strickart geken bei zunekmender Gesckwin- 
digkeit des Zeitmasses die bewussten Sckleuderbe- 
wegungen des Handgelenkes fur jeden einzelnen 
Akkordton allm'aklig in ein bloss einmaliges Zuk- 
ken der Hand fiir jeden Ab=und Auf st rick liber 
und bewirken dann jene knisternde Klangausser- 
ung, die im Verein mit der auf das genaueste re- 
gulierten Zeitfolge der Tone die Eigenart die- 
ser Strickart bestimmt. Ikre sckbnste kiinst- 
leriscke Verwertkung erf &krt sie wokl in der 
Gadenz des Mendelssokn^scken Concertes,wo sie 
sick zur Steigerung des Effectes auck nock des 
Hilfsmittels der Dynamik bedient. 



Purity of intonation apart, we may say that 
the chief elements necessary to a good perfor- 
mance of arpeggios of three or four notes played 
in one ricocheting bow -stroke, are the distinct 
articulation of the detached notes and the rhythmical 
regularity with which one note succeeds another. 
In order to attain to this the pupil should prac- 
tise the following exercise, using some six or 
eight inches near the middle of the bow, playing 
legato af first and taking great care that the 
upper arm, with all necessary flexibility of the 
Joints, only just takes part in the slight rising 
and falling movements which are inevitale in 
passing from the higher to the lower strings. 







^ 



^ 




He must then study the chords, in very moderate 
tempo, in exactly the same way as in the case 
of the rebounding bow -stroke, A few attempts 
will very soon show that the arpeggio taken with 
the upstroke is less easily articulated and more 
difficult to regulate than that taken with the 
down-stroke. As a help to overcoming this dif- 
ficulty the pupil is recommended to accentuate 
forcibly the first note qf each triplet — especially 
of the triplets taken with the up - stroke — so 
that the rebounding ricochet across the strings is 
continually renewed. Given that the chords are 
correctly stopped, the adoption qf this plan ensures 
the distinct repetition qf the notes lying uppermost, 
as well as a clear understanding qf the harmony 
• denoted by the progressive motion of the bass. 
As in the case qf* the tremolo ricochet, if the speed 
of the tempo be increased by degrees, the con^ 
sciouly performed throwing movement will gradually 
resolve itseff into a single twitch of the hand 
for each up or down bow -stroke, and the ef- 
fect obtained will be that crisp utterance which, 
in combination with a perfectly regulated division 
of time among the successive notes, constitutes the 
peculiar characteristic of the bowing in question. 
Perhaps the most beautiful and artistic use to 
which the ricochet arpeggio has ever been put 
is in the cadenza qf the Mendelssohn Concerto, 
where, besides heightening the general effect, it 
also serves to increase the volume of sound. 
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Diese Etude ist aueh in umgekelirter Anord - 
nung der einen Akkord bildenden Tone zuubenund 
dann mit dem Aafetrioh anzofangren, z.B. 




Weitere Stricharten zur 
vorstehenden Etude. 



This study is also to be practised with the inverted 
arrangement qf the notes Jbrming each chord, begin- 
ning with the up bow-stroke. For exaTnple: 




^^W7 



Additional species of bowing 
for the preceding exercise. 




4) g.B. 






14) leg^. 



ouettez 





20.) Fr. 



1S3S2 



Moderato. 



179 

J. Joachim. 








'poco ritenuto e diminuendo 



Weitere Stricharten zur 
vorstehenden Etude. 



Additional species of bowing 
for tlie preceding exercise. 






oh 




Gleichzeitige Fuhriing zweier 
selbstandiger Stimmen. 

Bel der Einfahrnng der Doppelgriffe (im 3.K&- 
pitel dieses Bandes) wnrde bereits darauf hingewie- 
sen, dass in Fallen, wo es dem Gomponisten tun das 
DQndnieren einer von zwei gleichzeitig erkliogen- 
den Stimmen zu than 1st, die daftir in Betracht kom- 
menden Saiten in Terschiedener Starke anzustreddien 
seien, die begleitende Stinmie also im Oegensatz 
ZQT berrschenden dynanusch zuriiokzatreten hat. Es 
kommt aber aach ofters vor, dass zwei wohl ebenbtir- 
tige, aher in ihrem Character durchaus von elnander 
abweichende Stimmen gleichzeitig ertonensollenund 
trotzdem bet ier Ausfiihrung keine Binbusse an ihrer 
Bigenart erieiden diirfen, z. B. Handel, 

Allegro. Sonate A dur. 



Diese Fordenmg vrixi dadurch erfiillt dass derBogen 
diejonige Salte, auf der die gehaltenen Tone g^riffen 
werden,ohneUnterbrecbung anstreicht, dass er also 
dnrch die Articulation der kleineren Notenwerthe anf 
den benachbarten Saiten in seiaem Fluss nicht gestort 
wird.Die Sonderung wleder der gleichzeitig mit dem 
betreffenden gehaltenen Ton unter einem Strich aus- 
zufiihrenden kurzen Notenwerthe geochieht dnrch 
eine enei^che Stossbewegong des Handgelenkes; 
naoh oben, wenn der wiederholte Anschlagdertiefe- 
ren, nach iinten^wenn er der hoheren der beiden Stim- 
men gilt. Am begten lasst sich der Vorgang durch 
die nachstehende Schreibweise des Beispiels veran- 
schaulichen: 




Ks ist durchaus nbthig, dass sich der Schiiler gleich 
za Anfeng von der Fuhrung obligater Stimmen rich- 
tige Vorstellungen mache und bemiiht ist dif^ gewonne- 
ne Einsicht in die That umzusetzen. Die auf diesen 
Gegenstand verwendete Zeit wird besonders beim 
Studium pot^Doner Stiieke von X Seb. Bach ihren 
°-~"n erwpfsen. 



The Playing together of two 
mdependent Rirts. 

ffd have already pointed out in our tnirodnctorj/ 
remarks on double -storing (chap. HI. of this 
volume) that in playing passages written in two 
parts, where the composer intends one part to 
dominate the other, the accompanying part must be 
made subservient to the principal one. This is 
done by employing less strength q^ tone for the 
string on which the accompanying part lies. 
Sometimes, however, we find passages containing 
two equally important, but totally di^reni parts 
which must be played together, yet without either 
of them losing any qf its own peculiar charac' 
teristics: for instance: Hindei 

Allegro. Sonate A dnr. 



The method en^loyM in this case is to draw 
the bow so very evenly across the string on whtcA 
the long notes occur /hat the articulation of the 
notes qf lesser time -value on the adjoining strings 
will not disturb its steady course. The detaching 
qf these notes, which are qf course played with 
the same bow-strale as that used for the long notes, 
is made by an energetic forward, motion of the 
wrist - in an upward direction if the part con- 
taining the greater number qf notes is on the 
lower qf the two strings, and in a downward 
direction tf the reverse is the case. The proceed- 
ing is best described by the fbllowing example: 



It is absolutely necessary that the pupil should 
endeavmir from the very first to ^rm a clear idea 
as to the rendering of obbligato parts, am/ that 
in pUrying he should try to convert into actual 
reality the conception which he has formed ^ 
them in his mind. With this o^ect in view the 
study of the polyphonic works qf Sebastian Bach 
will prove especially beneficial. 



«Q_ Adagin espressivo. 
lijo. jfgji fiiffpcato it canto 





184 

196. Andante. 



J. Joachim. 







; w®r?^ | ^.;f||?^;f^;v l ^^^^, 




Allegro un poco agitato. 

197. ^ 



185 

J. Joachim. 




^ 



.2| 2 



i 



i 



0=1 






LJ^, JlZTj^. Ji':.-^- "- 



BB9BSI BBB9 BEBBB ^Q 




ditJiiu* 



^.Kff g ^W 



calntato 




* 1 4 
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V 




gfscifHrp 




r 

dolce 




^^^^^^^^^^ 







crescendo 



nj" 



I gj'''^^'*^ " /^' '»Q=-- 



'^-"'^" li^Fi^lli^^ 





diminuendo 





wwww 




morendo 
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Vom Pizzicato. 

Wenn auch die Klangausserungen der Violine 
in den weitaus meisten Fallen durch das Anstrei- 
chen der Saiten bewirkt werden, sokonnenwir 
doch auf ihr aach ohne Einwirkung des Bogens 
Klange hervorbringen; die den anf einer Laate> 
Harfe oder Quitarre erzeugten sehr ahnlich fiind. 
Diese je nach den Forderungen des Ansdrucks an 
der betreffenden Stelle mebr oder weniger kurz 
abgerissenen Elange werden zunachst durch die 
allgemeine Bezeichnung ^^pizz/^ (pizzicato) ver- 
langt, wobei es in das Belieben des Spielers ge- 
stellt ist> ob er das Anreissen der Saiten mit den 
Fingern der recbten oder denen der linken Hand 
bewerkstelligen will. In Fallen, wo das Pizzikie-- 
ren nnr mit den Fingern der Linken geschehen 
kann oder soil, pflegen mit der Bebandlung der 
Geige vertrante Autoren ein senkrecht stehendes 
Kreuz (♦) iiber oder 'inter die betr. Not en ^u set- 
zen. In der Kegel klingt das mit den Fingern 
der Becbten ausgefiihrte Pizzicato schoner als 
das mit dter Linken hervorgebrachte, weil hierbei 
die Saiten freier ausscbwingen konnen. Indessen 
wird man selbst in klassischen Werken auch das 
Zupfen der Saiten mit den Fingern der linken 
Hand als Auskunftsmittel sehr zn sch'atzen wis- 
sen,wenn der Wechsel zwischen „arco^^mid„piz- 
zicato" oder umgekehrt sich in so rascher Folge 
abspielt, dass das Pizzikieren mit der rechten Hand 
entweder ganz unmoglich ist oder doch nnr unter 
besonders gunstigen Umstanden gelingtj z. B. 



Of Pizzicato. 

Jlthaugk the sound -utterance of the violin is in 
most cases ftffected by drawing the bow across the 
strings, there may also be obtained from our in- 
strument, without the help qf the bow, notes that 
resemble those produced on the lute, harp, or guitar. 
These pizzicato or ^^plucied^^ notes, more or less 
short according to the character qf the passage in 
which they occur, are generaUy indicated by the term 
<^pizzJ' (pizzicato), in which case it is Iqft to 
the choice qf the player to pluck the strings with 
the, fingers qf either hand. JFhen the pizzicato 
notes are to be eocecuted with the fingers qf the 
left hand it is the custom qf composers acquainted 
with the treatment qf the instrument io place 
an upright cross (+) above or below the notes 
in question. As a rule, pizzicato notes pejfbrmed 
by the right hand sound fuller and rounder 
than tliose produced by the left, because the 
strings can be made to vibrate more freely. Never- 
theless the classical masters were well aware of 
the value qf Iqft hand pizzicato as a useful ex- 

ft 

pedient in cases where the change between ^^arc&^ 
and ^^pizz/^ occurred in such quick succession that 
pizzicato with the right hand was either quite 
impossible, or could onfy be achieved under ex- 
ceptionally fhvourable circumstances; for instance:--^ 



, Presto. 



pizz. 



arco . pizz. 



arco 



pizz. 



ardo 



pizz 



Haydn, Rondo air Ongarese. 
arco 

I 




Allegro vivace. 

pizz. 



Schnbert, Trio B dnr. 





J''i ' Ji ' i.^ 



Handelt es sich um ein = oder zweistimmige Ton- 
folgen, die mit der Rechten pizzikiert werden sol- 
len, so fasst man den Bogen in der Weise an, 
dass der Frosch in der zur Faust geformten Hand 
yerschwindet und der Haarbezug sich demGesichte 
zu nach oben wendet. Hierauf wird der Daumen 



XF%ere passages of single Or double notes, are to 
be played pizzicato with the right hand, the nut 
of the bow must be grasped in such a way that 
it is quite covered by the hand, while the hair 
is turned up towards the player's face. Then 
the thumb is placed firmly against the upper end 
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gegen das obere Endje des Griffbretts gestemmt, 
damit die Hand einen Stiitzpunkt erhalt^aas dem 
heraas der die Saiten anreissende Zeige = oder 
Mittelfinger bequem functionieren kann. Um nun 
ein klangschdnes Pizzicato hervorzubringen adite 
man vor allem darauf, dass die Saiten beim anreis- 
sen nicht in die Hohe gehoben, sondem 
seitlich aus ihrer Ruhelage bewegt werden. 
Hebt man die Saiten in die Hohe, sobesteht-na- 
mentlich im forte- die Gefahr, dass sie nach dem 
Loslassen mit einem unschonen Nebengeransch 
auf das Griffbrett schlagen, Bs empfiehlt sich 
daher, die. Finger beim pizzikieren nnr in wei- 
Chen Linien, nicht aber in ausgesprochener Ha- 
kenform zu kriimmen. Fiirdas mit der linken 
Hand auszufiihrende Pizzicato ist dieser Rath 
insofern gegenstandsJos> als hierbei auch die 
kraftigsten Finger kaum imstande s'ein diirften, 
die Saiten anders als seitlich anzureissen. 



ilf the fingerboards 0ms prootding a goad support 
Jbr the Mand while the first or second finger is 
perfifrming its /Unctions. To produce a good 
sounding pizzicato one musf be ver$^ carefiU, in 
plucking the stringy not to pull it upwards, 
but towards the side. If it is pulled upwards 
there is a danger-- espedaUy in forte passages — (f 
its striking the fingerboard in its descent and 
musing a disagreeable and unnecessary noise. It 
is ther^bre better, in executing pizzicato, to bend 
the finger only slightly, and not to make it 
take a pronounced hook -- form. Js far as kft 
hand pizzicato is concern^ this advice is su- 
perfiuous because even the strongest of fingers 
could hardly pluck the strings in any but a 
sideward direction. 



198-^ Allegro moderate. 

pizzicato 



Beethoven, Op. 97. 





k 



H 



i 



I 



jrj'jjj^ 




198^^ Allegro. 

pizz. 





^^ 



crescendo poco a poco 




Beethoven, ibid. 
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■eter 



12232 



J 



199. Allegretto, 



189 

Mozart, 

Oa,msoQetta aus Pqq Juan. 







■ HiCCf ^^^ ^ 



Manche Gelgar pflegen lajjgere Stiicke,wie z. B. 
das Yorsteliande, in der Weise pizzicato zu spielen y 
dass Sie de& Bogen ganz aus der Hand legen^dieVi- 
oline wie alne Quitarre oder eine Mandoline halten 
und die Saiten mit dem Datunen der rechten Hand 
zupfen. Von der Bequemlichkeit abgesehen, die mit 
dieser Handhat^ang das Iftstrumentes nnzweifelhaft 
verbunden igtf liefert sje aUch iioclidenVort}ieil,4ass 
die Saiten dwcJi die f leiicWge Kappe des Oaamens 
leichtejp tmd besser in die ftir den Wohlklangdespia- 
zicato 80 wlcbtigen seitlicjien Sebwingungen 
(parallel zum Griffbrett) verset^t werden JfOiinen als 
mit dem einen oder dero anderen Finger.Ebenso un- 
zweifolbaft aber iet eg andererseiti, dass dnrch das 
Anscbmiegen der VioUne an den Korpep und ihre 
theilweise Bedecknng mit dero rechten Arm die Bar 
sonnanz des Ingtrumentes nicht nnerbeblicli beein- 
trachtigt wird, Man tlint daher gut, gelne Hand ^ 
babung in jedem Einzelfall von der mit dero pi»- 
zicato beabsichtigten Wirkung abbRngig zu macben. 

Kommen bei dero mit den Fingern der reehten 
Hand auszufubrenden Pizzicato dpei- oder vierstim- 
mige AJUcorde in Betracht, die wie yom Pedal nn- 
terettttzte Harfenklftnge ausBcbwingensollen,goist> 
es rathsam, auf das Ansteromen des Dauroens ge^ 
gen das Griff brett zu yerziebtenunddagAnreiissen 
der Saiten aus freier Luft, im Verlauf einer elasti- 



It is the custom of some violinists when playing 
HmfffiT ^eees pizzicato, as in the adove ca$izonetta 
Jbr instance, to lay aside the bow and, holding 
the violin like a guitar or mandoline, to pluck the 
strings with the thumb of the right hand. Apart 
from the convenience which is certainly afforded 
by this method of handling the instrument, it has 
also this advantage, that the strings being plucked 
by (he sqft upper part qf the thumb, are more 
fifffily made to vibrate in the important sideward 
direction (parallel with the fingerboard), and pro- 
duce a better tone than when the pizzicato is per- 
fbrmed by any qf the fingers. On the other hand 
it is equally true that the instrument must suffer 
considerably in resonance through coming into con- 
tact with the body of the player, and through 
its being partially covered by his right arm. 
It will b^ well, therefore, to treat each case of 
ftz^ioeto in accordance with the effect aimed at 

in th^ effmpq^tion, 

Jnjh^ pa»e of chords ofthr^e qr f?w notes exc- 
Wted pizjsicato with the fingers of the right hand, 
and which m'P in^nded to vibrqte freely like the 
tone* (tf a harp sustained by a pedal, it is ad- 
visable to desist from placing the thumb against 



12232 



190 



sclien Huschbewegung des rechten Armes iiber 
das Griff brett hinweg, zu bewerkstelligen. Wie 
beiitt Anreissen der Saiten im allgemeinen, so bei 
dieser Ausfiihrungsweise des Pizzicato imbesonde- 
ren, hat der Spieler stets fiir ganz kurz geschnittene 
Nagel zu sorgen, damit die Geigendecke nicht Ge- 
fahr lauft durcb Schmarren und Kratzwundenver- 
letzt zu werden. 



200. 

Leise und einfach. 

a) pizz. 



the fingerboardj and to effect^ without this sup- 
port, the pluckinff of the strings during the course 
qf a quick, elastic moveTnent qf the arm as it is 
fhrawn away fivm the instrument. In all pizzicato 
playing, but especially in the kind just described, the 
player should see that his nails have been cut quite 
short; otherwise he will run the risk qf scratching 
and scoring the belly tf his instrument. 



Rob. Schumann^ 

Sonate D-moU. 




Allegro moderato. 

b) pizz!. 



B.Godard, 

Ganzonetta. 




Endlich macht der schnelle Wechsel zwischen 
„arco" und mit der Rechten zupizzikierenden Akkor- 
den zuweilen eine Ausfiihrungsweise n6thig,bei wel- 
cher der Bogen nicht in die Faust genommen wird, 
sondern die Saiten frei aus der Luf t mit dem aus- 
gestreckten Zeigefinger der rechten Hand ange- 
schlagen werden, z. B. 



201. AUegro moderato. ^ 



Finally, the rapid change between ^^arco^' and 
chords played pizzicato with the right hand neces- 
sitates a style of perfbrmance in which the position 
of the bow is not altered, the pizzicato being 
made by the eoctended first finger qf the rig^t 
hand as it sweeps backwards across the strings. 



A M. ^ pizz.arco pizz.a rcopizz.ar 




u. V . V . V 

Vpizz.arco pizz.arcopizz.arco 



TTUTTl i Jl: ! 




Ch. de Beriot, 

1. Concert. 



etc. 



Allegro molto yivace,^ ^ 






pizz. arco 



Mendelssohn, 

Concert. 
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Was mm das Pizzicato mit der linken Hand 
betrifft, so kommt es bei seiner AusfUhrung neben 
der technischen Gescldcklichkeit des Spielers vor 
aliem aiif die Schnellkraft seiner Finger an. Scbon 
nach den ersten Yersnchen wird er die Erfahrung 
machen, dass es umso leichter auszuf uliren ist nnd 
desto besser klingt, je grosser die Entfernung 
zwischen dem anreissendeh Finger und dem natiir- 
lichen Oder, dnrch das Aufsetzen eines Fingers , 
kiinstlich gebildeten Sattel ist. 



191 

In r^ffard to left hand pizzicata playing, much 
depends on the technique of the player and especial- 
ly on the elasticity qf his fingers. A few trials 
wilt show him that the greater the distance between 
the finger plucking the strOig and ^the note stopped, 
the easier is the proceeding and the betterj there^ 
fbre, the result. 



202. V n V m 

a) JL ^ 1 -. n 





nV«V nV«V 






Die in den vorstehenden Ubungen zwischen die 
pizzikierten Noten hineingeworfenen arco - Tone 
miissen so kurz ausgef iihrt werden , dass sie sich 
von den durch das Anreissen mit den Fingem er- 
zeugten Kl'angen kaum unterscheiden.Manbewerk- 
stelligt dies, indem man den Bogen aus einer Hohe 
von etwa 10 ^P einfach auf die Saiten fallen lasst 
und ihn nach erfolgtem Anschlag so schnell wie- 
der davon entfernt, dass ihm zur Hervorbringung 
von gezogenen T(5nen gar keine Zeit ubrig bleibt. 



The ^^aroo^^ notes thrown in between those played 
pizzicato in the above exercises must be executed 
so briefly as to mate them hardly distinguishable 
in sound from the notes plucked by the fingers. 
This is effected by allowing the bow to fall on the 
string from a height of about ten centimetres, then 
raising it so quickly (tfler Ike desired contact has 
taken place, that no opportunity remains of pro- 
longing the notes. For this purpose the point 
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Dies geschieht am best en an der Spitze des Bogens^ 
iind nur dann in der Mitte oder in der Mhe des 
Frosches, wenn,wie im nachstehenden Beispiel, auch 
mit der rechten Hand auszuf iihrende Pizzicatl , 
meist Akkorde, in Bet^acht kommen* 

ofiQ Allegretto. 

^^^- pi^z. V . V 



of the bow is tht best; the middle Cif the bow 
or the ptcinitif (if the nut' should be used only 
in cases rvhersj as in the foUowtng example, the 
right hand is also employed fbr pizMcati, chiqfly 
in chords. 



Sarasate^ Mala^uena. 



pht. V-.. PI 




etc. 



Vortreff lich eignen sich die nachstehenden llbun- 
gGTi dazu, die Functionen der greifenden und pizzi- 
kierenden Finger Von denen des streichenden Bo- 
gens nnabhangig zu machen. 



V 




I%e fbllowing exercises will be found excellent for 
making Vie action qf the fingers qf the Iqft hand (tvhen 
play^ stepped and pizzicato notes at the same time) 
entirely independent of that (^ the bow. 

Ch. de Beriot. 



\ II iJ. iJ. i J^ irJ. \^' « , 1^ 




+ + -i"f+ ■•■ + + + ♦ 




J 



+ +♦ + -!• 



+ ♦+-!•♦ 



I 



+ + + ♦ ♦ 



i 



i 



4-0- 



m 



TwmSTmfiSn^rwF 



] 



♦ + + -f 



♦ ♦ ♦ + 



♦ ♦••• + 



Ch. de Beriot. 
+ ••• + ♦ 




arco 




♦ ♦-!• + 



♦ + ■•■-•• ^ '¥ ^ ^ 

Allegro nontroppo. 

c) 



+ +-!• + 



Mazas, Tambourin. 

— *««* 




■\ 
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Tonleitef- und Akkordstudien. 

Schon im Kapitel „Toiileitern iiber vier Saiten" 
des 1. Bandes wurde darauf liingewiesen,wiewiehtig 
das sorgf aitige Uben von Skalen fUr die Ausbildung 
des Mechanismus der liaken Hand ist. Handelte es 
sich aber- dort vorerst nor um die Ausf ixhrung von 
Tonleitern im Bereich der ersten Lage, so gilt es 
nun, diese Studien auch auf die hoheren Positionen 
auszudehnen^um mit deren Hilfe allmahlig die voUe 
Herrschaft iiber das Griff brett zu gewinnen. Der bier 
eingeschlagene Weg, der im Grunde nichts anderes 
darstellt, als die Ausnutzung der mittelalterlichen 
Oktavgattungen zu geigentechnisclienZwecken,scMait 
einerseits das Verstandniss des Schiilers auch fiir 
Skalenbildungen, die nicht aus dem modernen Bur- 
und Mollsystem hervorgegangen sind, andererseits 
zwingt er ihn, bei der Anwendimg der alten Tonar- 
ten auf die Geige die Vorgange^auf dem Griff brett 
stets mit der gespanntesten Auf merksamkeit zu ver- 
folgen. Abgesehen von seinem hohen erzieherischen 
Wer th , lief ert dieses Verf ahren auch unmittelbar 
praktische Resultate f ur solche PallejWoSkalense- 
quenzen zwar in derselben Tonart und mit den glei- 
chen Fingersatzen , aber in verschiedenen Lagen zu 
spielen sind. Z. B. 



Studies in Scales and Chords. 

It has already been poirUed out in the first 
volume, in the chapter dealings 'oHth ^^Scales over 
the Four Strings/^ how important for the develop- 
ment of the technique of the left hand is the 
careful practice of scales. In that chapter tve were 
occupied with the performance of scales in the 
first position only, but now it is necessary 
to extend these studies into the higher positions 
in order that full command of the fingerboard may 
be gradually acquired. The method adopted here 
(which is in reality merely the mating use for 
technical ends of the medieval church modes) 
not only increases the ' pupiVs knowledge of the 
formation of scales other than those built on the 
modem major and minor systems, but also forces 
him, by applying these old scales to the violin, 
to pay the closest attention to the fingerboard . 
Jpart from its high educational value, this pro- 
ccdure has immcdiatd practical results in cases 
where scale sequences have to be played in dif- 
ferent positions, although in the same icy and 
with the same fingering. 



Allegro. 



'., Pos. - 



Allegro. 



II. Pos III. Pos IV. Pos V.?os.. 



Viotti, 
2*. Concert 




. VI. Pos.- . 



Bachy 

Sonate A-dur fiir Klavier u.Violine. 




1 IV. Pos. 



arpeggio 



1 III. Pos. 



arpeggio 



^¥#^ ^ 





1 ll.Pos. 




etc. 



arpeggio 



1 I. Pos 



arpeggio 



Um sich das Tonleiterspiel iiber vier Saiten durch 
die dafiir in Betracht kommenden-acht Lagen griind- 
lich anzueignen, iibe man zunachst das inC-dur no- 
tierte Beispiel in der Weise, das jede Position 8-10 
Male wiederholt wird, bevor man zur nachsthoheren 
fortschreitet; und da langsames Uben dieVorbeding- 



To acquire dexterity in the playing of scales over 
the four strings, and through the eight positions 
which thereby come into consideration, the pupil 
should first of all practise the exercise in Cnuyor 
in such a manner that each posiiion is repeated 
eight or ten times before the next is proceeded to. 
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ung fiir die Losung jedes technischen Problems ist, 
so bescheide man sich eine Zeit lang, nur acht T6ne 
unter einem Bogenstrich zu binden Jfech gewomiener 
Sicherheit m C dur sind die Skalen einfach dadurch 
:n die iibrigen Tonarten zu tTansponieren, dass man 
sich zu Beginn jeder Zeile die entsprecbenden Yersetz - 
ungszeichen*)hinzudenkt. Bei der Ausfilhrung be- 
f leissige man sich einer geschmeidigen Bogenfuhr- 
ung, damit der Ubergang von eiHer Saite zur ande - 
ren nicht ruckweise erfolgt. 



205. aotisch 



hypophrygisch 



jonisch 



pnrygisch 



lydisch 



mixolydisch 



bypophrygiseh 



Js practising^ slowly is the solution of ail problems 
in technique^ the pupU should confine himse^ fbr a 
time to eight notes ^mly in each bow -stroke. WTicn 
sureness in C major has been attained the scales 
should be transposed into the remaining keys simply 
by imagining at the beginning qfeach line the cor- 
responding sign (f transposition.*) In playing these 
scales the pupil should strive to obtain great 
flexibility of bowing in order that the crossing 
from one string to another may be performed as 
smoothly as possible. 



aolisch 




Jonisch 



dorisch 



lydisch 



mixolydisch 



aolisch 



hypophrygisch 




jonisch 




phrygisch 




lydisch 




mixolydisch 




*) Dnrcb diese wird dann natiirlich df& nrspriiiigliche Bedeutungr 
der betreffenden Oktavgattungen verandert. Ein vorgezeichnetesKreuz 
z. B. stempelt a - ilolisch zu a-doriscli, ein vorgezeichnetes B dagegen 
zu a-pbrygisch um. 



*) In doing this the original signification of the modes becomes 
changed. Jhts the adding (f a sharp to ike original sigwUure turns 
A'^olian into A'Dorian; with ike adding of a flat, on the other 
hand, it becomes A-Phrygian, 
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aolUch 



hypophrygisch 



aolisch 
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Weit haufiger als die eben besprochenen Tonlei- 
tern bei stillstehender Hand wabrend ihrer Ausfiihr- 
ung in der betreffenden Lage kommen in der Praxis 
Skalen und skalenartige Gange vor, die in ihrem 
Verlauf einen oder mehrere Positionswechsel nothig 
machen. Je glatter und unauffalligerbeidiesenTon- 
leitern die Verftnderung der Lage vDrsichgeht,desto 
mehr werden sie den Anforderungen an eingeschmei- 
diges nnd brillantes Passagenspiel entsprechen.Man 
iibe deshalb die nachstehenden Skalen bei genauer 
Befolgung der angemerkten Fingersatze edit Fleiss 
und Ausdauerj sie machen die linke Hand zu jeder 
Art von Lagenwechsel so geschickt,dass der Schil- 
ler schliesslich auch beim Spielen von Tonleitern 
durch drei oder vier Oktaven auf keine erheblichen 
Schwierigkeiten mehr stossen wjrd. 



In point of fact^ scales and passages partaking 
qf the nature qf scales in which one or more 
changes qf position are found necessary^ occur mudi 
more frequently than the scales to which we have 

■ 

just alhided, namely, those^ in which the position 
qf the hand remains unchanged. The mare smoothly 
and unnoticeably any change of position is e^ffected, 
the greater will be the results in flexibility and 
brilliance of style. The following scales, therqfbre, 
should be practised with patience and perseverance, 
and the fingering given should be strictly adhered 
to; studied in this way they will make the left 
hand so skilful in every kind of position^ chang- 
ing, that the pupil will ultimately find no great 
difficulty in playing scales extending to three 
or four octaves. 
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Fiir die Ausfiijirung selbst kommtnochinBetracht, 
da99 bei den Skalen axis der 1. in die S.Lagediedrit* 
te,bei denen aus der 2. in die 6. Lage die vierte, nnd 
bei denen aus der 3. in die 7. Lage die fiinfte Positi- 
on als blosse Durchgang sla^en auf zufassen 
sind, in welchen sich die Hand nicht angstlich an 
den GeigenkSrper klammern darf, wenn anders^ 
der glatte Verlauf der betreffenden Tonleitem kei- 
nen Schaden erleiden soil. Die Nichtberubrung des 
Oeigenkorpers in den Durchgangslagenbringtzwar 
bei den ersten Versuchen eine gewisse TJnsicherheit 
in der Intonation mit sich, nach tJberwindung die- 
ser Schwierigkeit stellt sich abereine grosse Ge- 
schicklichkeit im Klettern ein, die dem ganzen 
Mechanismus der linken Hand imgemein f3rder- 
lich ist. 



In playing these scales we must take into account 
thai in those which move from the first to the fifth 
position, the third position can only be regarded as 
a transitory one; the same applies to the fourth 
position occurring in those scales which move from the 
second to the sixth position; also to the fifth position 
occurring in those scales which move from the third 
to the seventh. In passing through those positions 
the hand must not in any way anxiously grasp the 
body (f the vioUn, lest the smooth course qf the scale 
in question be interrupted. It is true that first 
attempts at passing through positions without touch^ 
ing the body qf the instrument are generally connected 
with a certain unsteadiness qf intonation, but when 
this difficulty is overcome great dexterity in trmersing 
the higher positions qf the fingerboard becomes ^- 
parent, an attainment which will be found highly 
beneficial for the whole technique (f the Iqft hand. 




sul A 



sul E 



207 



sulG 



sul D 



sul A 



sulE 



fejiig i laTOC^jiJiJ^^i^J^ij ' 
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208. 



sulG 



sul 



$ul A 



sul £ 




Aucli diese Scalen werden einfach dadurch in die 
anderen Tonarten transponiert, dass man sich zu 
Anfang jeder Zeile die entspredLendenVersetzungs- 
zeichen vorgemerkt denkt, z. B. 



sulG 



sul 




These scales may also be transposed into other 
keys by merely remernberiTig the corresponding sig- 
nature which should be placed at the beginning cf 
each line. For instance: 



sulE 



sul A 




etc. 



Die Klassiker des Violinspiels , Spohr inbegriffen, 
gingen bei der Wahl der Fingersatze fur Tonleitem 
und gebrochene Akkorde durch drei Oktaven von der 
Uberlegung aus, dass die versahiedenen Tonarten in- 
sofern mit dem Griffbrett correspondieren, als jede 
von ihnen sich in einer speziellen Position auf der 
Geige am besten darstellen lasst. Die Anordnung 
des tonischen Dreiklangs der jeweiligen Tonart ii- 
ber die vier Saiten der Violine veranlasste sie, bei- 
spielsweise die erste Lage „positionseigen" fiir 
Bdur und Hdur^resp. bmoU und hmoll zunemien, 
die zweite Lage positionseigen fiir C dur, Ces dur 
und Cis dur, resp. c moll und cis moll, die dritte La- 
ge fiir D dur und Des dur, resp. d moll und dis moll 
u.s.w. wie aus nachstehender Tabelle ersichtlich: 



The classical masters of violin playing^ Spohr 
included y based their choice qf fingering Jtr scales 
and broken chords in three octaves on the theory 
that the different keys correspond with Gieflngen 
board in so fxr^ that each admits cf being re* 
presented on the vHolin by a fecial position. The 
disposition of the tonic chords cfthe keys in ques* 
tion over the four strings caused them, fyr examplCy 
to consider the first position as being the position 
^^peculiar^^ (^^positionseigen^^) to B flat majors 
B major y B flat minora, and B minor ^ the second 
position they regarded as ^^peeuliar^' to C major y 
C flat m^'ory and C sharp major y also to C minor and 
C sharp minors the third position as ^^peculiar'^ to 
D major y Dflat major y D minor y and B sharp minoTf 
and soon, as will be seen from the following table. 
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Dement sprechend gingei^ sie auchbeider Ausfuhrung 
von Tonleitern und gebrochenen Akkorden durch drei 
Oktaven von jener Lage aus, die fiir die betreffende 
Tonart positionseigen ist. Von den Skalen abge- 
sehen^ die entweder da& kleine g oder das kleine 
gis zur Tonika haben, machten sie dann bei alien 
ubrigen auf der A-Saite denersten Lagenwechsel, 
so dass der Grundton der letzten Oktave mit dem 
2. Finger auf der E-Saite gegriffen wurde. ( Nur 
bei den vom kleinen a und kleinen as ausgebenden 
Skalen trifft letztere Anordnung nicht zu.) Dieses 
Yerfabren, dem eine gleicbmassige Ausnutzung der 
geraden und ungeraden Positionen zu Orunde liegt, 
hat jedenfalls den nicht zu untersch&tzenden Vor- 
theil einheitlicher Fingersatze bei gleichnamigen 
Dur- und Molltonleitern fiir sich. Indessen stehen 
diesem Vortheil auch erhebliche Bedenken gegenii- 
ber. Erstens befindet sich die linke * Hand nicht 
immer gerade in der fUr den Ausgang der betref- 
f enden Tonieiter vorgesehenen Lage, so dass manch- 
mal ganz spitzfindige Wege eingeschlagen werden 
mussen, um in den Bereich der Klassiker - Finger- 
satze zu gelangen. Zweitens haben diese Finger- 
satze den XJbelstand im Gefolge, dass der Saiten- 
wechsel im Verlauf der ersten Oktave immer bei 
den Halbtonstuf en vor sich geht , was besonders im 
gebundenen Spiel naselnde Klangfarben bewirkt. 
Drittens ist es dem briUanten Verlauf einer nlelo- 
dischen MoUtonleiter nicht eben forderlich, Wenn 
der 4. Finger in der letzten Oktave beim Abwarts- 
gchen das Intervall eines Ganztones zu durchglei- 
ten hat. Nur bei den in den hochsten Regionen des 
Griff bretts auszufiihrenden Skalen, also etwa vom 
viergestrichenen e ab, ist das letztere Bedenken 
insofern gegenstandslos,a]^ dort bei der Enge der 
Grif fe auch das Gleiten eines Ganztones nicht mehr 
storend in's Gehor fSilt. 

Um gegen alle Vorkommnisse in der Praxis ge- 
wappnet zu sein, sei daher dem Schiiler neben der 
Pflege der Tonleitern mit den Fingersatzen der 
Klassiker auch das eifrige Studium der Skalen, 
die samtlich von der ersten Lage aus- 
gehn, dringend angerathen. Beide Kategorien sind 
mit zwei verschiedenen Art en von Fingersatzen no- 
tirt, zwischen denen der Schiiler wahlen kann. Da- 
mit ist zugleich gesagt , dass fiir spezielle Falle 
und Zwecke weitere Combinationen des Fingersa- 
tzes nicht nur moglich sind, sondern aus der Natur 
des Gegenstand6s selbst herauswachsen. 



TAus, m playinff scales and broken chords extending 
to three octaves, they started in that position which 
was ^'peculiar ^* to the key in question. Except in 
the scales which have either G (open siring) or A 
{on the G string) Jbr the tonic ^ they made the first 
change of position on the A string, by tohich means 
the fundamental note cf the last octave is always 
taken by the second finger on the R string. (Only 
in the case qf scales proceeding J^om A and Aflat 
on the G string does this not occur.) A system 
which is based on a uniform treatment of even 
and uneven positions possesses perhaps, in its 
uniformity cf fingerings a certain advantage not 
to be altogether undervalued. Nevertheless this 
advantage may be outweighed by objections of 
considerable importance . In the first place the 
hand is not always Just in the position pre - 
scribed for the scale in question, so that some- 
times quite ingenious means have to be used 
in order to adhere to the fingering cf the old 
masters. In the second place a grave fault 
of the system is -that the change of string in 
the first octave occurs on the semitone degree , 
which, especially when tied under one bowstroke, 
produces a nasal sound ^ colour . Thirdly y it 
does not increase the brilliancy of the descend- 
ing melodic minor scale if the fourth finger in 
the last octave is obliged to slide a whole - 
tone. It is only in the case of scales played 
in the highest regions -of the fingerboard, from 
about the harmonic E upwards, that the last 
mentioned proceeding is permissible, because in 
the higher positions, owing to the closeness of 
the stopping, the sliding of the whole - tone 
interval does not become disagreeably manifest 
to the ear> 

In order to be ready for any emergency 
which may arise in the exercise of his art, the 
pupil is urgently recommended to pursue with 
diligence the study of the scales that issue 
from the first position, as well as of those that 
are fingered according to the system of the 
classical masters. Both categories are fur- 
nished with two kinds of fingering, between which 
the pupil may choose. We may remark, however, 
that on special occasions and Jbr particular pur- 
poses further combinations of fingering are not 
only possible but will arise cf themselves out of 
the nature of the ca^e . 
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(Dieselben FingereStze furdle harmon. and melod. c raoU- S^-'*'^**"'"*-*^ ^ harm^ie „nd mulodip c minor and c tha^p 



(DieselbenFingersatzefllr Fisdor, fmoll and fiS moll) I Tkt same fingering for F sharp, /minor and Fsiarp minor 

£T 




(Dieselben Fingersatze fiir Edur, emoll nnd esmoll) I The same fingering for E major, e minor and B^t minor 




(Dieselben Fingersatze fiir D dor, d moll nnd djS moll) | Tke same Angering for P major, d minor and d sAarp minor 



(Dieselben FingersS,tze fiir Odnr, gmoll nnd gismoll) I Tie tame filtering f>r 6 m^r, g minor and g sharp minor 




(Dfeselbeo Fingersatze for g moll and giS moll) I Tke same fingering for g minor and g sharp minor 



Zweite Eategorie. 



Second Categorie. 





'Dieselben Fingersiitze fur die harmon. es moIl-Skalal | The same fingering fir the Harmonic K flat minor scale 







(Dieselben Fingersiitze fiir die harmoil. h moll-Skala) | The same fingering /ot the harmonic B minor teale 




(Dieselben Finffersatze fur die hannon. e moll - Skala) | Tie same fingering f>r the harmonic E minor scale 




(Dieselben Fingersatze for die harnion. a moll- Skala) | The same fingering for the harmonic A minor scale 




fDieselben Fingersatze fiir die harmon. g moil- Skala) | The same fingering for the harmonic ff minor scale 



Einige Tonleitem mit Fingersatzen 
fiir Specialfalle. 



Some scales with fingering for 
special cases. 




sul 



sul G 




(Ebenso die Tonlpitern in D dur, A dur und 
Edur auf der III., II. nnd I. Saite.) 



> ..V the scales in If miybr, A major and S major o; 
2 ''Jand fJ strinfC. 




(Ebenso Adnr anf der IV., Es dur und Edur 
aafderIII.,Bdur nnd Hduraof der IL, und 
Pdarund Pisdur anf der I. Saite.) 



Ouile so A major on the 4 '*, B flat and E major on 0ie 3''^, 
aflat and B major on the Z'i^, and F major and F ^harp oi 
the t'J string. 




i.Ebenso Hdur auf der IV.. Fdurauf derlll., 
Cdurauf der III., imdGdnrauf der I. Saite. 



Bel alien Tonleitem, die in die hohen Regionen 
des Qriffbretts fiihren, und besonders bei denen, 
wo ein direkter Ubergang aus der ersten in die 
vierte Lage stattfindet muss der Elbogen gehorig 
unter den Korper der Violine gehalten werdenj auch 
muss der Daumen von Anfang an eine so schiefe 
Stellung unter dem Geigenhals einnehmen, dassdie 
Hand mit Leichtigkeit von Lage zu Lage klettein 
kann Was jene melodischen MoUtonleitern an- 



Quite 



■It the 4'.'', F major on ike ari, C major 



to B major on mi: f--, r majvr vrt <nc 

5'y, and G major on lie fJ string. 



In all scale!) which lead to the higher regions 
qf the fingerboard, and especially in those which 
pass straight upwards on one string J¥om the/lrst 
to the fourth position, the elbow must be held well 
under the body of the instrument^ the thumb also 
must, from the outset, take up a position under the 
nock of the violin sufficiently oblique to enable the 
hand to climb from position to position with ease . 
With regard to those melodic minor scales in the 
last octave of which the fourth finger slides up 
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langt, bei denen der 4. Finger in der letzten Oktave 
einea Halbton aufwarts gleitet, so ist fiir der en ge- 
schickte Ausf iihrung folgendes zu beher zigen : Der 
hoobste Ton wird nicht etwa dnroh ein tfberstrecken 
des kleinen Fingers erreicht wie bei den meisten Dar- 
skalen, sondem durob ein Nachgleiten der ganzen Hand 
in die nadiste Lage. Durcb das Liegenlassen des 3.u. 4. 
Fingers bei diesem Yorgang sichert man sicb zugleicb 
die ersten Qriffe der abwarts gehenden Leiter, z. B. 




Ganzton! Ganzton/ 

Beim Uben von Tonleitem miissen dem Schiiler 
hauptsaobliob zwei Ziele vorscbweben: Die sorgfal- 
tigste Intonation und die grosste Gleichmassigkeit in 
der zeitlicben Folge der Tone. Um das letztere Ziel 
zu erreiohen, studiere er jede Skala nach dem fol- 
genden Scbema (eventuell auch unter Ahwendung ver> 
sdbiedener Strioharten) so lange, bis er im Stande 
ist, sie ohne irgend welohen metrischen Einschritt, 
glatt und ohne Unterbrechung zu spielen. Die week- 
selnde Rhythmisirung einer Tonleiter bringt namlich 
jedesmal veranderte Stellungen des Grundtones und 
des Lagenweohsels im Taktgef uge mit sicb, und die- 
se Veranderungen erweisen sich bei verstandigem U- 
ben als ein trefflicbes Mittel zur Egalisirung von 
Skalen und skalenmassigen Gangen. 



Schema fiir die Rhythmisirung der 
diatonischen Tonleiter . 



a whole taney we make the fdllowing suggestions^ 
in order that the matter may be accomplished as 
skill fully as possible. The highest note should be 
taken, not by extending the little finger, but by 
sliding the entire hand up into the next position^ 
If the third and fourth fingers are allowed to 
remain on the fingerboard during the proceeding, 
the first notes of the descending scale will be 
assured. For instance: 



tegifci 




nuj^jor seconds. 

The pupil should practise \ scales with two chief 
objects in view: the first, perfect intormtion, and 
the second, perfect equality in the Htm -value of 
the successive notes. In order to obtain the latter 
object he should study each scale according to 
the following schems (and with the use of various 
kinds of bowing) until he finds he can play it 
smoothly and without the least interruption to 
the rhythm. By changing the rhythmical structure 
of a scaJe the fundamental note and the change 
of position occur each time on a different part 
of the bar, and these changes, if practised intel • 
ligently, will prove an excellent means towards 
the equalizing of scales and scale passages. 

Scheme for placing the diatonic scale 
in the rhythmical divisions. 
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Chromatische Tonleitern. 



Fiir die chromatisohen Tonleitern, die nicht in ei- 
ner standigen Position gespieU; werden, sondern zu ih- 
rer Entwioklung aiif einer Saite fortwahrende Yer* 
anderungen der Lage nothig machen, gibt es zwei 
Arten von systematisohen Fingersatzen.^ Bei der 
ersten Art gleitet der Zeigefinger nach dem Er* 
klingen der leeren Saite vom ersten zum naohsten 
Halbton, bei der andem Art wird diese Halbtonsttife 
duroh das Aufsetzen des zweiten Fingers erzielt. 
Von da ab klettert die Hand bei abwechselndemOe- 
brauoh des ersten und zweiten Fingers bis zu je - 
ner Lage, in der die hochste Note der Skala posi- 
tionseigen ist oder aus der sie duroh Uberstrecken 
des kleinen Fingers erreickt werden kann. Die End- 
station ergiebt dann entweder die Fingersatzfolge 1, 
2, 2, 8, 8, 4, 8, 8, 2, 2, 1, Oder die dreimalige Anwen* 
dung des vierten Fingers, z. B. 



Chromatic Scales . 



Far chrofnatio scales which are not played in 
,a fixed position, dut in the perjbrwianee qf which 
a continual change cf position on one strings is 
necessary, two kinds of systematic fingering are 
used* In the one case, after the open string has 
been sounded, the first finger slides up from the 
first semitone to the next,- in the other case 
this second semitone is taken with the second 
finger. From this point the hand climbs up, by 
the alternate use of the first and second finger, 
until it attains the position which includes the 
highest note of the scale, or from which the 
highest note can be reached by extending the 
litte finger. The terminus, therefore, yields 
eithef" the fingering t, 2, 2, 3, 3, 4, 3, 3, 2, 
2, 1, or the use of the fourth finger three times 
in succession. For instance: 



\ 



Ti-^ilfffl^ 











Eine andere, von den modemen Virtuosen bevor- 
zugte Art des Fingersatzes fiir die aufwarts ge- 
henden ohromatischen Skalen besteht darin, dass 
vom zweigestriohenen g ab, das aber immer in der 
ersten Position gegriffen wird, der erste mit dem 
zweiten Finger abweohselnd bis zur Endstation der 
linken Hand klettert. Der Abstieg bis zum dreige- 
strichenen d in der 6. Lage voUzieht sichi nur bei 



Afiother kind of fingering for the ascending 
chromatic scale much favoured by modem virtuosi 
is as follows: on arriving at 0", which is always 
taken with the secoTtd finger in the first position, 
the first continues to alternate with the second 
until the hand arrives at the terminus. The 
descent to D"' in the sixth position is accom- 
plished with the same fingering as that used in 
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umgekehrter Reihenfolge der Fingei; wie der Aofstieg. 
Mit dem dreigestriohenen cis (des) gleitet dann die 
Hand in die dritte and mit dem zweigestriohenen a 
in die erste Position, von wo ab sich der weitere 
Vetlauf der Tonleiter von selbst verstehti z. B. 



ascendingy but in reversed order. On arriving at 
C"' sharp (Dflai) the hand slides into the third 
position, and at -4", into the first y from which 
point the fingeriTig becoTnes self- evident . For 
instance : 








^^Imh 
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t 



Wie bei den diatonischen sind auch bei den chro- 
matisohen Tonleitern Fingersatze moglich und im 
Oebrauoh, die einerseits die Spielweise des Betreffeii- 
den oharaoterisieren, andererseits sich als besonders 
geeignet fiir den Specialfall erweisen. So liet>t es 
Spobr, den Aufstieg in die hoheren Positionen nicht 
erst auf der E- Saite zu bewerkstelligen, sondern ihn 
auf mehrere Saiten zu vertheilen; z. B. im ersten Satz 
seines 9. Concerts: 

215. Allegro. 

a; n 
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In (Ae per/ormance qf chromatic scales, as in that 
of diatonic scales y it is both possible and usual to 
employ certain fingering which will on the one hand 
give distinction to the style, and on the other will 
prove eminently suitable Jbr special circumstances . 
Thus, for example, Spohr was veryjbnd of effecting 
the ascent to thff higher positions not only from 
the lower positions of the E string, bvt also by 
distributing the scale over the other strings ^ for 
instance in the first movement of his 9^^ Concerto: 




Beriot wieder scMagt bei der Ausfuhrung von 
rasoh auf = und absteigenden Bruohstiicken chroma - 
tischer Leitern folgende Fingersatze vor, die zwar 
das Oleiten der Finger verhuten, daftir aber im 2. 
ESzempel die Hand zu fortwahrenden Riickungen no- 
thigen: 



De Beriot again, in the execution of quick as - 
cending and descending fragments of the chromatic 
tone - ladder, offers the following fingering, tvhich, 
although if certainly prevents the sliding^ of the 
fingers, necessitates in the two examples given 
below a constant change of position . 



12 81S 8448 21 8 £ 10 




Combinationen der versohiedenen Arten von Finger- 
sat zen weisen die folgenden Oange auf; 



Alia Polacca 

c) 



The following passages illustrate combinations 
of various kinds of fingering, 

Spohri 2. Concert. 



<*r 





iz 



Allegro moderato. 

e) 



M. Bruch, 1. Concert • 



&B^ 




p stringendo poco a poco 
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Schliesslioh sei auch nooh jener chromatisohenlbn- 
leitern gedacht) die, zumeist im ^stieg, von einem ein- 
zelnen Finger ^glisdando^^ ausgef Uhrt werden. Han- 
delt es sich hierbei um Skalen, die legato uhter ei- 
nem Bogenstrich zu spieten sind, so gleitet der be- 
treffende Finger in Staffein, welohe duroh elastische 
Ruckungen der linken Hand hervorgerufen werden, 
bia zu jenem Ton, von dem ab sich der weitere Ver- 
lanf des Ganges in reguliirer Weise abwickelt, z. B. 



Finally there remains to be considered that chro - 
matic scale which is executed with one finger 
^^ glissando^\ chiefly in the descending direction . 
If the scale is to be played legato in one bow - 
stroke y the finger in question must slide down 
the fingerboard y the degrees of the scale being 
produced by guicJty elastic movements of the left 
handy until the note is reached from which the 
course cf the passage proceeds in the usual way. 



Adagio non troppo. 



Jr^ 






^ f ii«l^ 




Allegro non troppo. 



M. Bruch, 2. Concert. 

8 

etc. 

Monasterio, Etude N(> 8. 




Miindet das glissando in die erste Lage, so hat, 
wenn es mit dem vierten Finger gemacht wird, die- 
ser Finger bis zur verminderten Quinte der leeren 
Saite zu gleiten; wird der dritte Finger dazu ge - 
braucht, so gleitet dieser bis zur Quarte (rein oder 
vermindert); der zweite Finger gleitet bis zur T^rz 
(gross oder klein) und der erste Finger bis zur Se- 
kunde (gross oder klein); die Intervalle immer von 
der offenen Saite aus gerechnet, auf weloher das glis- 
sando ausgefuhrt wird, z. B. 



sul E 



217. . ♦!. I,. J t 



b 



TTfTr*r '' r ^ 



_4 t 



2 T 



sulD 



If the fourth finger is used for a glissando 
which ends in the first positioHy it must slide until 
it reaches the diminished fifth of the open stringy 
if the third finger is used} it must slide until 
the fourth (perfsct or diminished) is reached i the 
second finger slides to the third (major or minor) y 
and the first finger to the second (major or minor)} 
the interval being reckoned y of course y always 
from the open string on which the glissando is 
performed. For instance: 



sul A 




sulG 





Allegro moderato. _ 



Wieniawski, 2. Concert. 



/ 




8 



2 



glissez sul D 



J 



i 



12232 



Im Ubrigen kann dem Schiiler nicht nur das Studiuni 
des glissando fUr abwarts gehende Skalen,sondern, 
als Yopbereitimg fUr chromatische Oktavei)ir,Terzen= 
und Sextengange, aiich dtis im Aufstieg nur warm 
empfahlen werden; etwa hach folgendem Schema: 

218 ^ 

sul O. 



200 

The study of the glissando is warrrUy recommended 

not only for the descending chrofnatic scale^ 6ut, as a 
preparatory study -Jbr passages in chromatic octaves^ 
thirds J and sixths y its asccTtding form should also be 
practised^ somewhat after the following scheme : 




sulD. 



sul A. 



sulE. 



Wie schoR angedeutet, sind die staffelbildenden 
RUckungen der linken Hand nur dann nothig, wenn 
das glissando unter einem legato - Bogenausgofiihrt 
wird. Tritt es in Verbindung mit detachirten Stri- 
chen, spiccato, staccato oder a ricochet, auf, soglei- 
tet der betr. Finger, genau so als ob er ein langsa- 
mes Portamento machen woUte, bis zu dem Ton,von 
dem ab wieder regulare Pingersatze in Kraft treten, 
und es ist nunelne spezifische Angelegenheit des Bo- 
gens, durch Hiipf en, Stossen oder Aufprallen die Stu- 
fen der chromatischen Tonleiter so zu markiren,dass 
sich der Vorgang in einer dem Zuhorer verstandli - 
ciher Weise abspielt. Sein Gelingen hangt neben der 
maniiellen Geschicklichkeit hauptsachlich von dem 
scharfen Ohr des Ausfiihrenden ab, indemesfiirdas 
eintrachtige Zusammenwirken des gleitenden Fin- 
gers mit den die Staff elh der Tonleitern andeuten- 
den Bogenstrichen Sorge zutragen hat. Von den 
nachstehenden Beispielen bctrif ft das letzte eincn 
Fall, in dem ausnahmsweise auch eine diatonischo 
Skala unter einem aufprallenden staccato -Bogen 
(a ricochet) glissando auszufiihren ist. 



o-in Allegretto. 



As already observed ^ the ^^ stepping^^ movements 
of fhr left hand are only necessary if the glissando 
is executed legato with one bowstroke. If it 
occurs in combination with detached bowing , 
spiccato, staccato^ or a ricochet, the finger must 
slide on the string exactly as though making a 
slow glissando until it reaches the note from 
which ordinary fingering sets irty and i( is 
entirely by means of the springing and 
ricocheting of the bow that the degrees of the 
chromatic tone - ladder are correctly produced . 
The successful accomplishment of the matter 
depends chiefly on correctness of ear combined 
with a certain natural dexterity of hand, while 
there must be complete co- operation be f ween the 
sliding finger and the bow as it indicates the 
degrees of the chromatic scale. 

The last of the following exercises contains by 
w^y of exception a diatonic scale performed 
glissando with staccato bowing (a ricochet). 

Sarasate, Habanera. 





Tonleitern 
in gebrochenen Terzen.. 

Auch diese Skalen lassen siclt mit verschiede - 
nen Arten von Fingersatzen spinlen. Von den bei- 
den hier angemerkten sei besonders der unterhalb 
des Notensystems stehende eifriger Pflege em- 
pfohlen, weil er eine Saubcrkeit der Ausfuhrung 
gewahrleistet, die beim Gebrauch ande'rer Finger- 
siitze auch nicht annahernd m erzielen ist. Abge- 
srhen davoh, dass er dem Mechanis^pus der linken 
Hand ungemein fiirderlich ist, indem er zu jeder 
Art von Lagenwochsel geschickt macht, findet er 
auch unmittclbare Anwendung bei Gangenwieet- 
wa nachstehenden aus dem ersten Satz des Beetho- 
ven'schen Concerts: 



in 



Scales 
Broken Thirds. 



These scales also admit qf a variety qf finger - 
ing. Of the two kinds sjipplied in our examples, 
that placed below the stave is to be most strongly 
recommended, because it secures a neatness 
and finish in the performance of passages in 
sequential or broken thirds, which cannot other- 
wise be attained. Besides being extremely 
helpful in improving the technique of the l^ 
hand, and increasing the skill in every kind of 
position -changing, it is also admirably ad^ted 
for the performance of such passages as the fol- 
lowing frwn. the first movement of the Beethoven 
Concerto. 



Allegro nontromo. 




Nicht rathsam ware dagcgen die Anwendung des in 
Rede stehendcn Fingersatzes auf den folgenden 
Gang aus dem Finale des Concp.rtes von Mendels- 
sohn. Da in ihm auchQuartenlntervallc vorkom- 
men, so wUrde ein gleichzeitigos Wechscln der La- 
ge und des Bcgens zu so geklinstelten Fingersat- 
zen f Uhron, dass man mit ihnen nur aus dem Regen 
unter die Traufe kame. 



On the other hand it would not be advisable 
to make use of the fingering in question in the 
excerpt given below from the finale of the Men- 
delssohn Concerto . As intervals qf the fourth 
are contained in the passage, a simultaneous 
change qf position and bow -stroke would lead to 
such artificial fingering that the result would be 
disastrous. 





4 OOQO 

X <^ A. O V 
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Gebrochene Dreiklange 
durchdrei Oktaven. 

Bis auf diejenigen Dreiklange, die eo ipso aus der 
ersten, resp, halben Lage ausgehen, sind die iibri - 
gen mit zwei verschiedenen Arten von Pingersatzen 
beziffert. Der oberhalb des Notensystems stehende 
filhrt aus der ersten, der darunter angemerkte aus 
der fUr die jeweilige Tonart positionselgenen Lage 
in die hbheren Regionen des Griffbretts. Der Schii- 
ler Ube zuerst jeden dieser Dreiklange fUrsich nrit 
beiden Arten von Fingersatzenj nach erlangter Si- 
cherheit combiniere er sie in folgender Weise: 



Broken Thirds 
Three Octaves- 

All IrtadS:^ with the exception of those start- 
ing eo ipso from the first and half positions^ 
are provided with two different kinds of fingering. 
That placed above the stave commences from 
the first position, and that placed below, from 
the position in the higher regions of the finger- 
board peculiar (positionseigen) to the key in 
question. 







^ 



restez 



Im allgemeinen eignen sich zur brillanten Ausfiih- 
rung gebrochener Dreiklange diejenigen Finger- 
satze am besten, die sowohl auf = wie abwarts den 
Gebrftuch der leeren Saiten ermoglichen . In ra- 
schem Zeitmass sind grosse Lagenspriinge,die schnell 
zum Ziele flihren, durchaus erwunscht und ange- 
bracht; im langsamen dagegen ist jene Art der Fo- 
sitionsveranderung vorzuziehen, die, namentlich 
beim Abwartssteigen, den ruhigsten Verlauf des\br. 
gangs gewahrleistet. Man halte hierbei die Geige 
fest. unter dem Kinn und sorge fUr richtige Rmctio- 
nen des Daumens. 



Generally speakings the fingering most suitable 
for a brilliant and effective performance of broken 
triads is that which admits of the open strings 
being utilized as much as possible. In rapid 
tempi the passing from one position to another 
by Tneans of wide leaps is both fitting- and desi - 
rable-y in slower tempi, on the other hand, the 
best kind of position - changing , especially in 
descending passages, is that which guarantees the 
greatest smoothness in performance . The violin 
should be held tightly under the chin, and great 
attention should be given to the correct functioning 
of the thumb. 




* IV 

12232 



restez 



215 




Durch vier Oktaven. 



Through four octaves. 




Die gleichen FingerBatze 
fur den g zno]l-Droiklan|r. 
TAe same fingering for 
the G minor triads 



Dieselben Fingersatze fiir 
as moll, As dor, A dur 
und a moll. 

The same fingering for 
A flat minor y Aflat majuf, 
A ntajor and A minor. 
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^** Dreiklange durch zwei Oktaven 
223 auf einer Saite. 



Triads in two octaves 
on one string. 




Dieselben Fingersatse fiir 
den O' mo 11 > Dreiklan^ . 
TAe same fingering, for 
the G minor triad. 



Dieselben Fingersatze fiir 
d-moU. 
I The name fingering far 
D minor* 



Dieselben Fingersatse for 

ia moll. 
The same fingering for 
A minor'' 




il 



Dieselben Fingersatse fur 

ie moll. 
The same fingering for 
E minor. 



Dieselben Fingera&tse fSr 
as molly A dnr nnd A moll 
anf der 0-Saiie. 



r f 1 r r r ^^ ^ ^ \^ \ r I" 1 g r r I i II rke same fingering for 

^f^ p T' ^S ^TH ^ 7 i j: i ^ r ^ ^ A fM minor, Am^for and 




224 Allegro moderato* 

^^^ 4ta corda 



J minor on the G string. 

Dieselben Fingers&tse for 
es moUy B dnr nnd E moU 
auf der D- Saite. 
TAe same fingering for 
E minor, b major and i 
minor on the D string- 

Dieselben Fingersatze fur 
b moll, H dnr nnd b aoll 
aof der A- Saite. 
The same fingering for 
Bflat minor, B major and 
B minor on ike A string. 



Dieselben Fingei^tze fur 
f moll| Fis dnr nnd fis • 

I moll anf der E- Saite'. 
The same fingering for 
F minor, F major ana F 
minor on the E string* 

Ernst, 

Concert fis moll. 




Ibid. 



c> Presto. 

\{ sul G 



Wieniawski , Scherzo -Tarant^lle . 
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Dominant - Septimen - Akkorde 

durch drei Oktaven. 
225 
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Chord of the Dominant Seventh in 
Three Octaves. 





Zug-Ieieh als rhythmische Studie. Ubergang aus der 
16*C' BewegTing in die von Achteltriol*»n bei unver- 
&ndeTtem Zeitmass fiir daB^eitel-seldemSclMIerdas 
AuflOsen des Dcminant - Septimrn - Akkordes in den 
entsprechenden Dreiklang (Dur cder Moll)nachdpm 
folgenden Schema entpfohlen: 



As a study in rhythm — transition from, semi - 
quavers to triplets without change of beat — the 
resolution of the chord qf the dominant seventh 
into its correspojtdiTig tonic chord (major or minor ) 
according to the following plan, is recommended 
to the pupil- 




Dominant - Septimen - Akkorde 
,rt/. auf einer Saite. 



Chord of the Dominant Seventh, 
on one String. 



Allegro moderate . 

4t-'>Corda. , 




crescendo - 



Verminderte Septimen-Akkorde 
dureh drei Oktaven. 

Piir diese Akkorde lassen sich handjiehe und halb- 
wegs systematische Fingersatze nur auf Gnmd en- 
harmonischer Umdeutimg der Intervalle aufstellen, 
vor allem durch die Identifizierung derUbermassi - 
gen Sekunde mit der kleinen Terz, wle solches auf 
temperlrt gestiininten Instrumenten der Fall ist. 
Trotz ihrer durch die Schieibweise angedei;teten Zu- 
standigteeitlnverschiedenen Tonarten und glelchgil- 
tig, ob es aich um ihre (Jrundlage oder eine Umkeh- 
rang handelt, sind demnach je vier der folgenden 
Septimen- Akkorde durchaus mit den gleichenFin- 
gersatzen zu spielen. 



Chord of the Diminished Seventh 
in Three Octaves. 

// is only by virtue of the enharmonic varia- 
tions of intervals, chiefly by the identification of 
the augmented second with the minor third (the 
case with all instruments having equalieed or 
tempered tuning), that a suitable and tolerably 
systematic fingering can be laid down for the 
playing of broken chords of the diminished seventh. 
Altogether irrespective of the manner in which 
the notes are written, and without regard to 
the question of their key, basis, or inversion, 
each of the four examples of the three diminish^ 
sevenths given below must be played with one <md 
the same fingering. 



-moll. 



f-moll. 



d-moU. 



h-moll. 





Verminderte Sept- Akkorde auf einer Suite. | Chord of the Dimiuished Seventh on one String. 
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Tonleitern in Terzen, 



Neben der Reinheit an und t&t sich ist bei diesen 
Skalen vor allemauf das gleichzeitige Nieder- 
fallen der beiden das Intervall einer Terz girei- 
fenden Finger zu achten. Der SchiUw wird daher 
gut fhun, bevor er an die Aneinanderreihung von 
Terzenfolgen in versohiedenen Lagen herantritt, 
zuerst eine Anzahl von Voriibimgen in Jeder ein- 
zelnen Position vorzunehmen, die ihn zur Erf iil- 

lung dieser Forderung geschickt machen. Er gehe 
hierbei von denjenigen Tonarten aus, die den 6e- 
brauch der leeren Saiten gestatteiji; einerseits 
zur ControUe der Intonation^ andererseits, weil 
diese Tonarten ihxes durchsichtigen Klanges und 
ihrer teohnischen Handlichkeit wegen in der Pra- 
xis am hauf igsten vorkommen. Nach erlangter 
Sicherheit im Weohsel zwischen der ersten und 
dritten Lage sind jene tlbungen vorzunehmen, 
die der Verbindung von Je zwei benachbarten 
Positionen dienen. Namentlich der tlbergapg 
aus der ersten in die zweite Lage sei der sorg- 
faltigsten Pflege empfohlen. Von den Vorkomm- 
nissen abgesehen> wo er uberhaupt nicht zu ver- 
meiden ist, wird er auch liberall da anzuwenden 
sein, wo man . zu Bun^ten des glatten Verlaufs ei- 
ner Passage sprungweisen RUckungen der Hand 
aus dem Wege gehen will, z. B. 



Scales in Thirds • 

In addition to purity of intonation, the chief 
point to be attended to in these scales is the 
siTMcltaneous descent on the fingerboard of the 
two fingers employed for the stopping of the 
interval cf the third ^ Before attempting scales 
in thirds in the various positions, the pupil is 
advised to undertake a number of preparatory 
studies in each position singly. These will 

considerably increase his technique in the desired 
direction. He should commence with those 
keys which admit of the use of the open strings, 
firstly, in order that he^ may regulate the 
intonation, und secondly, because, owing to their 
tone qualities and general technical adaptability, 
these are the keys most commonly used in 
violin music. After surety has been attained 
in changing from the first to the third position , 

the pupil must take up special studies in the 
connecting of any two positions separated only 

by the interval of a degree. In particular^ the 
transition from the first to the second position 
should be carefully practised. Except in places 
where it is absolutely impossible, this transition 

is always to be used when, for the sake qf the 
smoothness of a passage, it is desirable to 
avoid a larger interval between two positions. 




Andante. 



Spohr, Oesangsscene. 




Oeigern, die eine spannf ahige Unke Handkaben^ 
sind Uberhaupt Fingersatze, die eine Ausftihrung 
von Terzengangen ohne jeden Lagenwedisd ermc^ 
lichen, sehr anzurathen; vorzugsweise dann, wenn 
der vierte Finger, wie in den nachstehenden Bei- 
spielen, nur eine Uberstreckung von einem Halb- 
ton zu leisten hat. 



The violinist whose left hand has good 
stretching capacity is strongly advised, when 
playing passages in thirds, to adopt fingering 
which does not necessitate any change of position; 
especially so if the fourth finger only has to 
be extended a half- tone, as in the following 
examples 
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Voriibuiigen in der 1. und 3. Lage 
ppq mit Anwendung leerer Saiten. 



Preparatory exercises in the first and third 
position with the use of the open strings. 



221 







22Z 




1 



1 




Die vorstehenden tlbungen sind dadurch in die wei- 
teren Tonarten eu transponieren, die denOebraach 
offener Saiten zulasseii; dass man sich, wie s. Z. 
bel der Einfiihrung der einstimmigen dlatonischen 
l^alen, zu Anfang Jeder Zeile die entsprechenden 
Versetzungszeichen vorgemerkt denkt. Fiir diqje- 
nigen Tonarten, welohe die Anwendiing leerer Sal- 
ten Ton selbst ausschliessen, treten tlbungen mit 
der stetig aWechselnden Fingersatzfolge 1 iind 8, 
2 und 4 an die Stella, z. B. 



The preceding exercises may be transposed into 
those keys which allow of the use of the open 
strings^ by adopting the same method as that 
employed in the case of the diatonic scales ^ 
namely, by remembering the necessary signature 
that should be placed at the beginning of each 
stave. For the keys which do not admit of the 
use of the open strings y exercises are supplied 
in which the first and third fingers follow alter^ 
nately the second and fourth. 




Wechsel zwisohen zwei benachbarten 
230- I^agen. 



Chance between two adjoining 

Positions. 
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Wechsel zwischen ungeraden Lagen. 

232. 

CK u. D- Saite. D- u. A- Saite, 

» 4 



Changing positi 



zzs 




E-u.A-Saite. 

i 



M^fffiffffte i 



(J-U.D- Saite. 
t i 



D- u« A- Saite. 



A-iLE-Saite. 

r 




&*u.D-Saite. . 



D- u. A- Saite. 



A- u.E- Saite. 




233. 



Wechsel zwischen geraden Lagen. 




S 



IV u. ni. ni u. n. 



IIu.L 
1 



Changing positions in the even*^ positions. 

ivu-m. rau.n. 



nil.!. 
I 




8~ 



IV U. III. 



j* — ^ V^ 

2 



i^^ 



III u. n. 



4> ^-_8/ 

II U. I.. 



4. 
1 




Durqh Tonwiederholung veranlasster 
_- Lagenwechsel. 

i 



Change of position occasioned by the 

repetition of notes. 




T « 



4^T 



Gemischter Lagenwechsel. 

235. IV u. in. niu.n. 



Various changes of position . 



HlLl. 
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'')By the "even" positions (geraden Lagen) tke second^ Jburtit, sixth, 

etcjtosiiions^are meant, bit "uneten"fungeraden) the first, third, 
^/th, seventh, etc. 



824 \ . 

Terzenskalen liber vier Saiten. 

236. 



Scales in thirds across the four strings. 
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' Allegro moderato. ^ 




5 



226 

Ernst. Concert Fis moll. 

etc. 




Ibid. 



etc. 



Allegretto. 

c) nJ! fc.4 

I 




Spohr, 9r Concert, 

etc. 



Ghromatische Terzenskalen. 



Scales in Chromatic Thirds. 

2 ^ ^ :r--a 





M'T#wf#|ff¥iyitf i ^fityi^ 




♦ 




a) Andante non troppo. 



Ernst, Othello. Fantasio. 




Ghromatische Terzengange im glissando. 
h) Allegro. 



*^ rf(?/c^ 2 8 8 3 8 



Ohrpmatic Thirds played ^lissando. 

Paganini, Caprice. 
21 




8 8 8 8 a 4 



c^ Tempo di Polacca. 



Vieuxtemps, Polonaise. 
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Tonleitern in Sexten. 



Obzwar die Sexte ein mindestens ebenso wohl- 
klingendes Intervall ist wie die Tetz, wird sie doch 
bei rasch auszufiihrenden Gangen auf der Violine 
nicht allzu Muf ig angewandt. Diese Zuriioksetzting 
hat geigentechnische Griinde. Denn so leioht jedes 
Sextenintervall an und fjir sich auf unserem Instru- 
ment zu greifen ist, so schwierig gestaltet sich die 
Saohe, wenn mehrere Sexten in c^tonischer Stufen- 
folge, zumal in schnellem ZeitmasBunduntei*einem 
legato -Bogen/in Frage stehen. Urn einen liicken- 
losen Anschluss der einander ablosenden Griffe zu 
erzielen, dUrfen sich namlich die Finger nicht vom 
Qriff brett entfernen, sondern miissen rasch von 
einer Saite auf die l^enachbarte hiniibergeschoben 
werden. Hi6rbei ist nun selbst bei der grossten 
Geschicklichkeit des Ausf uhrenden ein zeitweiliges 
Hangenbleiben der Finger nicht ganz ausgeschlos- 
sen. Diesem tlbelstand auszuweichen, zieht man es 
daher helufig vor, statt in einer festen Position zu 
bleiben, einen Lagenwechsel vorzunehmen, der die 
Ausfuhrung wesentlich erleichteirt, z. B. 



Allegro non assal. 



Scales in Sixths- 

Althoiigh the sixth is certainly as harmonious 
an interval as the third, it is not often used on 
the violin in passages ^ that have to be played 
quickly. The reason is a purely technical one. 
For though each sixth in itself is easy enough 
to execute on the violin, the matter becomes 
one of instant difficulty if several sixths are 
to be performed in successive diatonic degrees, 
especially if the tempo is rapid and they a/re 
placed under one bow -stroke. In order to maintain 
an unbroken connection between each separate 
sixth, the fingers must not be raised from 
the fingerboard, but must be pushed rapidly 
across from on^ string to another. JVow, in doing 
this, even the most skUfiU performer will hardly 
be able to prevent an appreciable pause in the 
movement of the fingers. In order to avoid 
the difficulty it is usual to adopt a change qf 
position instead ' of remaining in ^e one; this 
simplifies matters considerably. For instance: 

Ungar. Tanz hach Brahms- Joachim 




Allegro molto. 



M. Bruch, 2. Concert; Finale. 




tfflffflf 




p cresc. 



Da aber das Hilfsmittel der Positionsveranderung 
nicht immer am Platz ist, zudem die Ausfuhrung 
von Sexten in einer standigen Lage d,em Mecha- 
nismus der linken Hand ungemein forderlich ist, 
so wird der Schuler^gut thun, auch den nachste- 
henden tllmngen die gebiihrende Zeit und Sorgfalt 
zu widmen. 

240. 



rfirf i ^f i !! 




But as the expedient of position - changing 
cannot always be resorted to, and moreover 
as the playing of sixths in a fixed position 
is remarkably good for improving the technique 
of the left hand, the pupil will do well to 
devote a due amount of time and attention 
to the following exercises. 




12232 



287 





243. IV u. m. 

2 




12282 
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244. 



IV u. in. 




Allegro moderato. 



Ernst, Othello - Fajitasie. 




1 « 



Tonleitern in Octaven. 

245. 

. ivu.m. 

8 



Scales in Octaves. 





ivu.ni 4 



m u. n. 




inu.n. 




. 
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iVtt.in. 




12282 



280 




Saitenwechsel. 



Passing from one string to another. 
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281 



» 
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232 




12282 



288 




Chromati s che Okt avenskalen. 



Scales in Chromatic Octaves-. 

4. 
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Allegro un poco maestoso. 
253 afi 



285 

JoacUm, 

ugar. Concert. 

n 




Allegro molto. 

b) n 



M. Bruch. 

2. Concert. Finale. 




Zu den vorstehenden diatonischen und ehromatischen 
Tonleitern in Oktaven ist folgendes zu bemerken: So 
lange es sich urn die Ausfiihrung von Gangeninmas- 
sigem Zeitmass und in nicht sehr hohen Regionendes 
Griff brttts handelt, sichert der auf der hoheren Saite 
aufgesetzte dritte Finger wahrend der gleichmassi- 
gen Riickungen des ersten und vier'ten insofern die 
Intonation, als er demvonNaturaussdiwaeherenklei- 
nen Finger als Stfitze dient. Kommt jedoch ein ra- 
sches Tempo in Betracht, so erschwert das Liegen- 
lassen des dritten Fingers die ruckweise Fortbewe- 
gung der Hand um ein so bedeutendes, dass man gut 
thun wird, auf die Mitwirkung dieses Fingers ebenso 
zu verzichten,wie auf die des zweiten, der bel Okta- 
vengangen immer frei in der Luft gehalten werden 
soUte. C^anz abgesehen davon^dass es Geigem,die ei- 
ne dicke^leischige Hand haben, sogar physisch unmog- 
lich ist bel der Enge der Griffe in den hochsten AppU- 
katiiren den fiir das aufsetzen des zweiten und driven 
Fingers nothigen Platz zu schaffen. Die schwlerigen 
Griffverhaltnisse in den hochsten Lagen geben dauber 
manehen Geigern Anlass, sich beim Oktavenspiel nicht 
des ersten und vierten Fingers, sondem statt des 
letzteren des dritten zu bedienen, eine Praxis iibrl- 
gens, gegen die sich bei gutem Q^lingen weder gei- 
gentechnisch noch musikalisch das geringste ein- 
wenden lasst; z. B. 



In regard tb the above diatonic and chromatic 
scales in octaves the following is to be noted: As 
long as it is a question of playing passages in 
moderate tempo and in the not very high regions 
of the fingerboard, the affixing of the third finger 
on, the higher string while the first and fourtJt 
fingers perform the sliding movements, ensures 
the intonation inasmuch as it serves as a support 
for the little finger, which is by nature weaker than 
the others. In quick tempo, however, the rapid 
movements cf the hand are only impeded if the 
third finger is allowed to rest on the fingerboard ; 
it will therefore be as well to relinquish the co- 
operation of this finger, and to adopt the same 
course also with regard to the second finger^ which 
in the playing of octaves should always be held 
up in the air. Besides, it must be remembered 
that to the violinist with large and fleshy hands 
the support of the second and third fitigers. in 
the highest positions would be a physical impossi- 
bility j on account of the necessary closeness of 
stopping. In order to overcome this difficulty many 
violinists, when playing octaves in the higher posi - 
tions, make use of the first and third fingers instead 
of the first and fourth ^ a practice to which, ifweUexe- 
cutedy no exception can be taken either from the poirit 
of view of technique or of musical art. For instance: 
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Von dieser Art Tonleltern in Oktaven zu spielen 
bis 2U derjenigen, die im abwechselnden Gebrauch 
des ersten und dritter-jZweitentind-vierten Fingers 
besteht, ist nur eln Schritt. Zunachst wird diese 
Fii^ersatzfolge iiberall da anzuwenden sein, vo in 
skalenmasaigen Q&ngen Oktavenschneller oder = 
Triller vorkommen, 2. B. 

' vxIII.u.n. 



Fro-m the above way of playing scales in octaves 
to that in which the first and third fingers are 
used alternately with the second and fourth, is 
only a step. This fingeriTtg is used in scale 
passages having mordants or shakes in octaves. 
For instance: 




Aber auch gewShnliche diatonische und chromatische But ordinary diatonic and chromatic scales in 
Tonleitem in Oktaven konnenmitderinRfidestehenden octaves can also be played with the fingering in 
Fingersatzfolge gespielt werden, z.B. ] question: 

ni.u.i 

8 8 




Allegro moderato. 



Wieniavski, a. c-ncert. 




Gebroehene Akkorde in Oktaven. 
255 



Broken Chords m Octaves. 




jpirFfR^."i> ^%^ gS% 
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Tonleitern in Dezimen. 

Wle von den Tonleitern in Oktaven die chromati- 
achen, wegen der gleichmasslgen Ruckungen von Stu- 
fe zu Stiife, leichter zu intonieren sind als die dici- 
tbnischen, so verhalt es sich auch mit den Dezimen- 
gangen. Die Schwierigkeit der Aiisfiihpimg von dia- 
tonischen Skalen in Dezimen beruht hauptsachlich 
in der unregelmassigen Fortschreitung der beiden 
fiir das IntervaU in Betracht kommenden Finger. 
Der Schiller wird daher gut thun, sich beim Uben 
fortTiiUirende Rechenschaft iiber die Qrtiaae der zu 
intonierenden Dezime abzulegen, damit die Finger 
sich nioht Irfs Ungewisse forth ewegen^ondem ihre 
Funotionen in zielbewusster Weise erfiillen. Das 
nachstehende Schema zeigt an, wo beide Finger 
gloiche und wo sie versohiedeneFortschreitimgen 
zu bewerkstelligen haben. 



Scales in Tenths. 

We have seen that chromatic scales in octaves 
are more easily executed than diatonic scales , 
owing to the uniform movement of the hand as 
it slides from step to step; this is also the 
case in the playing of passages in tenths. The 
difficulty of playing diatonic scales in tenths 
proceeds chiefly fi'om the irregular progress 
of the two fingers used to stop- the interval in 
question. The pupil mil do well, therefore, when 
practising tenths, to give constant attention to 
the dimensions of these intervals, in order thai 
his fingers may not move about at random, but 
may perfoT^m their functions with certainly of pur- 
pose. The following table shows wheiv both fillers 
move in equal degrees and where they have to ad - 
vance in degrees of different dimensions. 



I 
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'I 
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260ivtu.in. 



m.u.iL 



n.ai-. 



2tl 




Saitenwechsel. 



Passing from one string to another. 




i>'.affliffi]fr'%ft fl^ 



m 




Beispiele aus Werken 
verschiedener Autoren. 

263 Allegro moderate. , i 

a) n 



ixamples from the works of 
various authors. 

Spohr, S. Concert. 

' -^1^ g jt| ft 4 £ te 




Fa^anini. Caorice. 
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